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Cette thèse porte sur les gestes et attitudes qui ont caractérisé la figure aristocratique dans 
l’art européen entre 1661 et 1789. Cet intervalle correspond à la durée de vie d’un 
paradigme corporel noble appelé « le bon air et la bonne grâce », de son élaboration à la 
cour de Louis XIV et de sa diffusion hégémonique en Europe, jusqu’à son rejet définitif à 
la Révolution française. La société d’Ancien Régime a déployé tout un arsenal de moyens 
(exercices, instruments orthopédiques,…) pour intérioriser une grâce qui devait paraître 
innée et prouver la noblesse. Le maître à danser détenait le monopole de l’inculcation de 
cette grâce et de son élaboration suivant des critères hautement esthétiques. Les gestes et 
positions inventoriés ici, sont décrits et associés à leurs connotations d’origine, montrant 
qu’une connaissance approfondie et minutieuse de la gestuelle peut affiner notre 
compréhension d’un large pan de l’art des XVIIe et XVIIIe siècles. 
 L’auteur démontre que cette hexis corporelle contemporaine transcende tous les 
domaines concernés par le corps noble (éducation, théâtre, danse, opéra, arts martiaux, etc.) 
et en vient à infiltrer la majorité des genres picturaux, bousculant les traditions artistiques 
déjà en place et s’affichant comme une alternative moderne à la grâce des Anciens.  
Le portrait, la gravure de mode, les figurines de porcelaine, les vues de villes et de 
jardins sont les plus touchés par ce phénomène. La bonne grâce s’affirme ainsi dans une 
culture visuelle qui, par ricochet, en vient à renforcer les pratiques sociales dont elle était le 
reflet. Cet aller-retour des attitudes aristocratiques entre l’art et la vie occasionne la 
standardisation de la figure et du corps aristocratiques. Dans la pastorale, la peinture 
d’histoire et la scène de genre, l’idéal aristocratique se manifeste, tantôt en négatif dans la 
figure du paysan, du Pierrot et de l’Arlequin, tantôt de manière idéalisée dans celles du 
berger et du héros galants. La substitution de gestes emphatiques et d’expressions faciales 
explicites par une gestuelle fondée sur la retenue et la dissimulation des passions, fondera 
une nouvelle historia moins lisible que la traditionnelle, mais plus subtile et insinuée, 
répondant ainsi mieux au goût et à la sensibilité aristocratique. 
Mots-clés : Histoire de l’art, Histoire culturelle, Histoire du corps, Geste dans l’art, XVIIe 






This thesis concerns the characteristic gestures and attitudes of the aristocratic figure in 
European art between 1661 and 1789. This period corresponds to the lifetime of a noble 
bodily ideal named “le bon air” and “la bonne grâce”, from its formulation at Louis XIV’s 
court and hegemonic propagation until its decline with the French Revolution. A panoply 
of means (exercises, orthopaedic instruments…) have been invented by the Ancien Régime 
society to embody a grace that should appear inborn and testify to noble birth. The dancing-
master enjoyed the monopoly of inculcating this grace and elaborating it in accordance with 
highly aesthetic criteria. Most of the bon air and bonne grâce gestures and postures are here 
catalogued, described and associated with their original connotative values, showing that a 
deep and meticulous knowledge of body techniques can sharpen our understanding of a 
great proportion of Early Modern artworks. 
 The author agues that this bodily habitus transcended every field concerned with the 
noble body (education, theatre, dance, opera, martial arts…) and came to infiltrate most 
pictorial genres, challenging age-old artistic traditions and imposing itself as a modern 
alternative to the grace of the Ancients. 
 Portraiture, fashion plates, porcelain figurines, city and garden landscapes 
were the most affected by this phenomenon. Bonne grâce thus affirmed itself in a visual 
culture, which in return reinforced the very social practices that mirrored. The circular 
migration of aristocratic gestures between life and art caused a standardisation of both 
aristocratic body and figure. Within pastoral, history painting and genre scenes, the 
aristocratic ideal reveals itself antithetically in the figure of the peasant, the Pierrot and the 
Harlequin, and idealistically in those of the gallant shepherd and gallant hero. The 
substitution of emphatic gestures and strong facial expressions for ones based on restraint 
and dissimulation gave birth to a new historia that was less legible, but more subtle and 
suggestive, in accordance with aristocratic taste and sensibility. 
Keywords : Art history, Cultural history, History of the body, Gesture in art, Seventeenth- 
and Eighteenth-Century, Aristocratic grace, Dancing-Master, Propriety, Posture and 
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Tableau 1 — Système de représentations du bon air et de la bonne grâce. 




Schéma 1 — Standardisation des gestes et postures du bon air et de la bonne grâce et leurs 
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Figure 67 — Antoon van Dyck, Reine Henriette Marie, vers 1632-1635, Huile sur toile,      
1, 09 x 0,83 m, National Portrait Gallery, Londres. 
Figure 68 — Anthony van Dyck, Portrait d’une jeune femme, vers 1632, Huile sur toile, 
117,4 x 93 cm, Kunsthistorisches Museum, Vienne. 
Figure 69 — Willem Pietersz. Buytewech, Deux couples sur une terrasse, vers 1616-1620, 
Huile sur toile, 56,3 x 70,5 cm, Rijksmuseum, Amsterdam. 
Figure 70 — « La deuxième position », planche tirée du traité de Kellom Tomlinson, The 
Art of Dancing explain’d, 1724-1735, pl. 3. 
Figure 71 — Louis-Michel Vanloo, La sculpture, vers 1767, Huile sur toile, 91,8 x 72,7 
cm, vendu à New York chez Christie’s le 23 mai 2000. 
Figure 72 — Pieter Codde, Portrait d’un couple, 1634, Huile sur panneau, 43 x 35 cm, 
Mauritshuis, La Haye. 
Figure 73 — Pierre Gobert, Marie-Adélaïde de Savoie, duchesse de Bourgogne, en habit de 
chasse devant une vue du Grand Canal du château de Fontainebleau, 1704, Huile sur toile, 
76 x 60 cm, Châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles. 
Figure 74 — Antoine Pesne ou atelier, Femme devant un paysage maritime, vers 1750-
1760, Huile sur toile, 81 x 66 cm, Châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles.  
Figure 75  — Joseph Highmore, Gentilhomme au justaucorps de velours brun, 1747, Huile 
sur toile, 1,27 x 1,01 m, Tate Gallery, Londres.  
Figure 76 — Frans Hals, Pieter Jacobsz Olycan, maire de Haarlem, vers 1630, Huile sur 
panneau, Frans Hals Museum, Haarlem. 
Figure 77 — Sébastien Leclerc, Un orateur, tiré des Divers habillements des anciens Grecs 





Figure 78 — Marten van Heemskerck, Proverbe 20:4, XVIe siècle, Gravure,  
Rijksmuseum, Amsterdam.  
Figure 79 — Jan Porcellis, Deux hommes assis, début du XVIIe siècle, Dessin, 
Kupferstichkabinett, Berlin. 
Figure 80 — « Le Tempérament phlegmatique », emblème tirée de l’Iconologia de César 
Ripa, édition illustrée de 1603. 
Figure 81 — Jean-Baptiste Delafosse et Charles Eisen, Coupe de la salle du Carousel, tirée 
du recueil de Fêtes publiques données par la ville de Paris à l'occasion du Mariage de 
Monseigneur le Dauphin, les 23 et 26 février 1745, après 1745, Gravure, Institut national 
d’histoire de l’art, Paris, détail. 
Figure 82 — « La colère et la mélancolie », planche tirée de J.J. Engel, Idées sur le geste et 
l’action théâtrale, 1795 [1785-1786]. 
Figure 83  — Jean-Antoine Watteau et Simon-Henri Thomassin, Un homme accoudé, tirée 
de la série des Figures de mode, vers 1710, Eau-forte et burin, 120 x 75 mm, Rijksmuseum, 
Amsterdam. 
Figure 84 — Antoine Watteau, L’enseigne de Gersaint, 1720, Huile sur toile, 1,63 x 3,08 
m, Château de Charlottenburg, Berlin, détail. 
Figure 85 — Nicolas Bonnart (d’après Robert Bonnart), Portrait de Madame la Duchesse 
d’Orléans dans son habit de campagne, 1695 (?), Gravure, Bibliothèque nationale de 
France, Paris. 
Figure 86 — Nicolas Langlois I, Prise de la ville et château de Namur par Louis le Grand 
en personne le 30 juin 1692, Almanach royal de 1693, p. 19, Gravure, Bibliothèque de 
l'Institut, Paris. 
Figure 87 — « La manière de tenir son chapeau sous le bras », planche tirée du traité de 
Louis Delpêch, Leçons de Danse, qui enseignent le maintien que l'on doit avoir, soit en se 
présentant ou en marchant, 1772, pl. 2.  
Figure 88 — Thomas Hudson, George F. Haendel, 1756, Huile sur toile, 2,39 x 1,46 m, 
National Portrait Gallery, Londres. 
Figure 89 — Jean Mariette, Homme de qualité en habit d’été, s.d., Gravure, 37,6 x 24,4 cm, 
Bibliothèque municipale de Versailles, Versailles. 
Figure 90 —  Famille Bonnart, Homme de qualité en habit garni d'agréments, 1693, 
Dessin, 27,5 x 12,3 cm, Bibliothèque municipale de Versailles, Versailles. 
Figure 91 — Anonyme, L’empereur François 1er Étienne, vers 1760-1765, Huile sur toile, 
2,36 x 1,50 m, Kunsthistorisches Museum, Gemäldegalerie, Vienne. 
Figure 92 — Jacques Callot, Un cavalier, tiré de la série La Noblesse de Lorraine, 1620-
1623, Eau-forte, Bibliothèque nationale de France, Paris. 
Figure 93 — « L’État pensif », planche tirée de J.J. Engel, Idées sur le geste et l’action 





Figure 94 — « Le Flegmatique et le Vain », planche tirée de J.J. Engel, Idées sur le geste et 
l’action théâtrale, 1795 [1785-1786]. 
Figure 95 — Planche tirée de Jean Gaspar Lavater, Essai sur la physiognomonie destiné à 
faire connaître l'homme et à le faire aimer, 1786.  
Figure 96 — Nicolas de Largillière, Études de mains, s.d., Huile sur toile, 65 x 52 cm, 
Musée du Louvre, Paris. 
Figure 97 — Charles Le Brun, Femme drapée, à genoux, s.d., Sanguine sur papier beige,  
43,7 x 29,1 cm, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 98 — Nicolas de Largillière, Portrait d’une femme, 1696, Huile sur toile, 139.7 x 
106.7 cm, Metropolitan Museum, New York.  
Figure 99 — Arthur Devis, Sir George and Lady Strickland of Boynton Hall, 1751, Huile 
sur toile, 88,9 x 111,8 cm, Ferens Art Gallery, City of Kingston upon Hull, détail. 
Figure 100 — Louis-Philippe Boitard (d’après Bartholomew Dandridge), « To give or 
receive », planche tirée de François Nivelon, The Rudiments of Genteel Behavior, 1737. 
Figure 101 — Jean Ranc, Nicolas Van Plattenberg, dit "Platte-Montagne", peintre, s.d., 
Huile sur toile, 1,3 x 0,97 m, Châteaux de Versailles et Trianon, Versailles. 
Figure 101b — Jean Mariette, Mademoiselle Moreau dansant à l’opéra, 1702, Gravure, 
37,2 x 23,9 cm, Bibliothèque municipale de Versailles, Versailles. 
Figure 102 — Nicolas Bonnart (d'après Robert Bonnart), Sébastien Le Prestre, marquis de 
Vauban et maréchal de France, fin du XVIIe siècle, Eau-forte et pointillé, 30,2 x 20,8 cm, 
Châteaux de Versailles et Trianon, Versailles. 
Figure 103 — Jean Mariette, Homme de qualité en manteau écarlate, s.d., Gravure, 37,6 x 
24,4 cm, Bibliothèque municipale de Versailles, Versailles. 
Figure 104 — Giuseppe Grisoni, Colley Cibber as Lord Foppington, vers 1725, Huile sur 
toile, 127 x102 cm, Garrick Club. 
Figure 105  — Anonyme, Henri de Lorraine, duc de Guise, dit le Balafré, deuxième moitié 
du XVIe siècle, Huile sur toile, 1,9 x 1,1 m, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 106— Gaspar de Crayer (attribué à), Philippe IV d’Espagne, fin des années 1620, 
Huile sur toile, 182,9 x 118,1 cm, Metropolitan Museum, New York. 
Figure 107  — Hyacinthe Rigaud, Portrait de Louis XIV en costume de sacre, 1701, Huile 
sur toile, 2,77 x 1,94 m, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 108 — Langlois Nicolas I, Prise de la ville et château de Namur par Louis le Grand 
commandant des armées en personne le 30 juin 1692, Almanach royal de 1693, p. 18, 
Gravure, Bibliothèque de l'Institut, Paris. 
Figure 109  — Pompeo Batoni, Portrait de Thomas William Coke, futur Earl de Leicester, 





Figure 110 — Pompeo Batoni, Portrait de Charles Crowle, vers 1761-1762, Huile sur toile, 
248 x 172 cm, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 111 — Nicholas Hilliard, Portrait en miniature d’un jeune homme parmi les roses, 
vers 1585-1595, Aquarelle sur vélin, 13,5 x 7,3 cm, Victoria and Albert Museum, Londres. 
Figure 112 — Carol. Gregori (d’après Giovanni Domenico Campiglia), Mercurius, 
Gravure,  38,1 x 24,77 cm, 38e planche d’Antonio Francesco Gori, Museum Florentinum, 
tome III, 1734. 
Figure 113 — Bernard Picart, Diverses modes dessinées d'après nature, 1696, Gravure, 
10,8 cm x 7,1 cm, Bibliothèque nationale de France, Paris. 
Figure 114 — Louis Carrogis dit Carmontelle, Monsieur Laurence Sterne, vers 1762 (?), 
tome 8, n° 17, Aquarelle, gouache, mine de plomb, sanguine sur papier, 26 x 17 cm, Musée 
Condé, Chantilly. 
Figure 115 — « Attitude pour corriger le défaut des hanches », planche tirée du traité de 
Louis Delpêch, Leçons de Danse, qui enseignent le maintien que l'on doit avoir, soit en se 
présentant ou en marchant, 1772, pl. 1. 
Figure 116 — Friedrich Lanckischens Erben, « Frontispice » tiré du traité de Gottfried 
Taubert, Rechtschaffener Tanzmeister, 1717. 
Figure 117 — Titien, Portrait de Philippe II d’Espagne, 1551, Huile sur toile, 193 x 111 
cm, Museo del Prado, Madrid. 
Figure 118 — Diego Velázquez, La reddition de Breda, 1635, Huile sur toile, 307 x 367 
cm, Musée du Prado, Madrid, détail. 
Figure 119 — « Planta natural, reverencia galana et cierta », vignette tirée de Juan Esquivel 
de Navaro, Discursos sobre el arte del dançado, 1642. 
Figure 120 — « L’exercice de la pique », planche tirée de Johann Jacobi von Wallhaussen, 
L’art militaire pour l’infanterie, 1615.  
Figure 121 — Planche tirée du traité de Don Luis Pacheco de Narvaez, Libro de las 
grandezas de la Espada, 1599-1600.  
Figure 122 — « Des bonnes positions », planche tirée de Raoul-Auger Feuillet, 
Chorégraphie, ou l’art d’écrire la danse, 1700.  
Figure 123 — Montage des planches représentant les cinq positions, tirées de Pierre 
Rameau, Le maître à danser, 1725.  
Figure 124 — « Las cinco posiciones », planche tirée de Don Bartholome Ferriol y 
Boxeraus, Reglas utiles para los aficionados a danzar, 1745. 
Figure 125 — Johann-Georg Weikert (attribué à), Représentation du ballet-pantomine Le 
Triomphe de l'amour donné à l'occasion du mariage de Joseph II, le 24 janvier 1765, par 
les archiducs et archiduchesses, après 1765, Huile sur toile, 2,88 x 2,11 m, Châteaux de 





Figure 126 — « The first position », planche tirée de John Essex, The Dancing-Master, 
1728. 
Figure 127 — Godfrey Kneller, George, Prince du Danemark, Duc de Cumberland, vers 
1704, Huile sur toile, 2,47 x 1,54 m, National Maritime Museum, Greenwich. 
Figure 128 — Vittore Ghislandi dit Fra' Galgario, Portrait du comte Giovanni Battista 
Valletti, vers 1710, Huile sur toile, 230 x 137 cm, Galleria dell'Accademia, Venise 
Figure 129 — Willem Buytewech, Gentilhomme écossais, vers 1615, Eau-forte, 193 x 73 
mm, Rijksmuseum, Amsterdam. 
Figure 130 — Charles-Hubert Gravelot, « Présentez la baïonnette », planche tirée de 
l’Ordonnance du Roi de l'exercice de l'infanterie, du 1er janvier 1766, 1766. 
Figure 131 — Arthur Devis, Gentleman dans une bibliothèque, vers 1740-1741, Huile sur 
toile, 50,2 x 34,9 cm, Yale Center for British Art, New Haven. 
Figure 132 — Charles-Hubert Gravelot, « Mettez la baïonnette au bout du canon », planche 
tirée de l’Ordonnance du Roi de l'exercice de l'infanterie, du 1er janvier 1766, 1766, vendu 
chez Christie’s le 1er juin 2009. 
Figure 133 — Louis Carrogis dit Carmontelle, Le marquis de Vassan, 1768, Aquarelle, 
gouache, mine de plomb et sanguine sur papier, 29,5 x 17,5 cm, Musée Condé, Chantilly. 
Figure 134 — « La cinquième position », planche tirée du traité de Kellom Tomlinson, The 
Art of Dancing explain’d, 1724-1735, pl. 11. 
Figure 135 — Martin van Meytens le Jeune, La famille impériale en 1755, vers 1755, Huile 
sur toile, 1,90 x 1,77 m, Musée national des châteaux de Versailles et de Trianon, 
Versailles. 
Figure 136 — Thomas Gainsborough, John Campbell, 4th Duke of Argyll, 1767, Huile sur 
toile, 235 x 154,3 cm, Scottish National Portrait Gallery, Édimbourg. 
Figure 137 — Anonyme (d'après Holbein), Henri VIII, après 1537, Huile sur panneau, 239 
x 134,5 cm, Walker Art Gallery, Liverpool. 
Figure 138 — Planche tirée du traité de William Hogarth, The Analysis of Beauty, 1753, pl. 
2, détail. 
Figure 139 — John Baptist Gaspars, Charles II, 1686, Huile sur toile, 376,2 x 297,4 cm, 
Christ's Hospital, Horsham. 
Figure 140 — « Escrime », planche tirée de l’Encyclopédie de Diderot et d’Alembert, 
Encyclopédie, ou, Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, 1751-1782, 
volume 21, section 6.  
Figure 141 — Antoine Trouvain (éd.), Philippe de Vendôme, grand prieur de France, 
1694, Estampe au burin avec rehauts d'aquarelle, 30,1 x 20 cm, Châteaux de Versailles et 





Figure 142  — Jean-Marc Nattier, Louis-François-Armand Vignerot du Plessis, duc de 
Richelieu, 1732, Huile sur toile, 239 x 179,5 cm, Musée Calouste-Gulbenkian, Lisbonne. 
Figure 143 — Anonyme, Le Prince de Conti, après 1711, Gravure colorée à l’aquarelle, 
30,8 x 20,5 cm, Châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles.   
Figure 144 — « La quatrième position ouverte », planche tirée du traité de Kellom 
Tomlinson, The Art of Dancing explain’d, 1724-1735, pl. 8.  
Figure 145 — Antoine-François Callet, Louis XVI, 1779, Huile sur toile, 275,5 x 193,5 cm, 
Schlosssammlung Ambras, Innsbruck.   
Figure 146 — Planche tirée du traité de Francisco Lorenz de Rada, Respuesta filosófica y 
matemática, 1599-1600. 
Figure 147 — « Posture de la croix scénique », planche tirée de Franz Lang s.j., Dissertatio 
de actione scenica, cum figuris eandem explicantibus et observationibus quibusdam de arte 
comica, 1727. 
Figure 148 — Pompeo Batoni, Portrait d’un gentilhomme, début des années 1760, Huile 
sur toile, 246,8 x 176 cm, The Metropolitan Museum of Art, New-York. 
Figure 149 — « Positions scéniques », planche tirée du traité de Gilbert Austin, 
Chironomia, or, A treatise on Rhetorical Delivery, 1806. 
Figure 150 — Jean Ranc, Ferdinand VI, enfant, vers 1723, Huile sur toile, 144 x 116 cm, 
Museo del Prado, Madrid. 
Figure 151 — Anonyme, Doña Mariana Belsunse y Salasar, milieu du XVIIIe siècle, Huile 
sur toile, 1,98 x 1,27 m, Brooklyn Museum, Brooklyn. 
Figure 152 — « Situation pour écrire ou pour dessiner », planche tirée du traité de Louis 
Delpêch, Leçons de Danse, qui enseignent le maintien que l'on doit avoir, soit en se 
présentant ou en marchant, 1772, pl. 5.  
Figure 153 — Maso de San Friano, François 1er de Médicis, 1570-1571, Palazzo 
Comunale, Prato. 
Figure 154 — Denier romain, (revers), IOVI V L TORI (à Jupiter vengeur), 225 ap. J.-C., 
argent, 19 mm, 3,67 g., Collection particulière, France. 
Figure 155 — Titien, Empereur Charles Quint, 1548, Huile sur toile, 205 x 114 cm, Alte 
Pinakothek, Munich. 
Figure 156 — Thomas de Keyser, Portrait d’un gentilhomme, 1632, Huile sur panneau, 79 
x 53 cm, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 157 — « Maintien qu’on doit avoir, soit en lisant ou en travaillant », planche tirée 
du traité de Louis Delpêch, Leçons de Danse, qui enseignent le maintien que l'on doit avoir, 
soit en se présentant ou en marchant, 1772, pl. 4.  
Figure 158 — « En quelle situation les jeunes filles doivent coudre, lire, travailler en 





Figure 159 — Pierre-Antoine Baudouin, La dormeuse, vers 1765, Gouache, 29 x 22,5 cm, 
Musée des Arts Décoratifs, Paris. 
Figure 160 — Carle Vanloo, Portrait d’homme assis, un tricorne sous le bras, 1743, Pierre 
noire et rehauts de blancs sur papier gris, 40,6 x 30,8 cm, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 161 — Carle Vanloo, Monsieur Pierre Berthelin de Neuville assis de face, 1743, 
Pierre noire avec rehauts de craie blanche sur papier bleu décoloré, 48 x 34,5 cm, Musée du 
Louvre, Paris.  
Figure 162 — Carle Vanloo, Madame Pierre Berthelin de Neuville, 1743, Pierre noire avec 
rehauts de craie blanche sur papier bleu décoloré, 47 x 31 cm, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 163 — Louis Carrogis dit Carmontelle, Hyacinthe Hugues Timoléon, comte de 
Cossé, n.d., tome 1, n° 16, Aquarelle, gouache, mine de plomb, sanguine sur papier, 30 x 
17,5 cm, Musée Condé, Chantilly. 
Figure 164 — Louis Carrogis dit Carmontelle, Monsieur le comte de Merles, 1768, tome 8, 
n° 17, Aquarelle, gouache, mine de plomb, sanguine sur papier, 30 x 17,5 cm, Musée 
Condé, Chantilly. 
Figure 165 — « Manière d’ôter le chapeau », trois planches tirées de Pierre Rameau, Le 
maître à danser, 1725. 
Figure 166 — Gerard Verheyden, Gerard Cornelis van Riebeeck, 1755, Huile sur toile, 
Rijksmuseum, Amsterdam 
Figure 167 — Gabriel Jacques de Saint-Aubin, La réunion du boulevard, 1760, Huile sur 
toile, 80 x 64 cm, Musée Hyacinthe-Rigaud, Perpignan.  
Figure 168 — « La révérence en avant vue de profil », deux planches tirées de Pierre 
Rameau, Le maître à danser, 1725. 
Figure 169 — « La révérence en avant vue de face », deux planches tirées de Pierre 
Rameau, Le maître à danser, 1725. 
Figure 170 — Pierre Mariette l'Aîné, Le théâtre d'eau, fin du XVIIe siècle, Gravure, 27,8 x 
36,2 cm, Château de Versailles et de Trianon, Versailles, détail. 
Figure 171 — Pieter de Jode (d'après Sebastian Wrancx), Couple vêtu à l’espagnol, 1600-
1610, Gravure, 225 x 152 cm, Rijksmuseum, Amsterdam. 
Figure 172 — Monogramiste P.M.P., Portier, vers 1714-1720, Azulejos, Casa do Corpo 
Santo, Setúbal. 
Figure 173 — Noach van der Meer, Figures de modes, 1770-1790, Gravure, Rijksmuseum, 
Amsterdam. 
Figure 174 — Jacques Callot, Un gentilhomme avec son page, vers 1621, Eau-forte, 5.5 x 
8.5 cm, Fine Arts Museum, San Francisco. 
Figure 175 — « Révérence de côté saluant du côté gauche », planche tirée de Pierre 





Figure 176 — Jean Le Pautre, Encelade de bronze dans les jardins de Versailles, 1677, 
Gravure, 41,9 x 56,5 cm, Château de Versailles et de Trianon, Versailles, détail. 
Figure 177 — « La révérence en arrière », deux planches tirées de Pierre Rameau, Le 
maître à danser, 1725. 
Figure 178 — « La révérence avant de danser », planche tirée du traité de Kellom 
Tomlinson, The Art of Dancing explain’d, 1724-1735. 
Figure 179 — Giovanni Paolo Panini, Vue intérieure de Saint-Pierre de Rome, avant 1742, 
Huile sur toile, 49,8 x 222,7 cm, détail. 
Figure 180 — Louis-Philippe Boitard (d’après Bartholomew Dandridge), « To offer or 
receive », planche tirée de François Nivelon, The Rudiments of Genteel Behavior, 1737. 
Figure 181 — Planche tirée du traité de William Hogarth, The Analysis of Beauty, 1753, pl. 
1, détail. 
Figure 182 — Anonyme, Almanach pour l'année 1707, visite de Louis XIV à l'Hôtel des 
Invalides le 28 août 1706 (Mansart remettant les clefs en présence de Robert de Cotte), 
1707, Gravure, Châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles. 
Figure 183 — John Faber Jr. (d’après Bartholomew Dandridge), Grace Tosier, 1729, 
Manière noire, 351 mm x 248 mm, National Portrait Gallery, Londres. 
Figure 184 — Ignacio María Barreda, María Manuela Esquivel Serruto, 1794, Huile sur 
toile,  82 x 62 cm, Museo Nacional de Historia INAH, México. 
Figure 185 — Ignacio María Barreda, María Isabel Esquivel Serruto, 1794, Huile sur toile, 
84 x 63 cm, Collection particulière. 
Figure 186 — Anonyme, María Francisca Esquivel Serruto, deuxième moitié du XVIIIe 
siècle, Huile sur toile, 76 x 57 cm, Collection Juan Manuel Morín y Sra. 
Figure 187 — Jacques-Philippe Lebas (d’après Ph. Canot), Le maître de danse, 1745, 
Gravure, Bibliothèque nationale de France, Paris. 
Figure 188 —  Maître du Ridotto, Le bal masqué, milieu du XVIIIe siècle, Huile sur toile, 
Galleria Borghese, Rome. 
Figure 189 — Planche tirée de Nicolas Andry de Boisregard, L'Orthopédie, 1741. 
Figure 190 — « Le tourne-pieds », planche tirée de Charles-Hubert Mereau, Réflexion sur 
le maintien et sur les moyens d’en corriger les défauts, 1760.  
Figure 191 — Tourne-Hanche, fin du XVIIIe siècle, Orme, Victoria and Albert Museum, 
Londres. 
Figure 192 — Laurentius Russinger (manufacture Höchst), La leçon du maître à danser, 
vers 1760, Porcelaine, 16,4 x 12,7 cm, The Metropolitan Museum, New York. 
Figure 193 — Pietro Longhi, La leçon de danse, vers 1741, Huile sur toile, 60 x 49 cm, 





Figure 194 — Petit mannequin de Louis-François Roubiliac avec ses vêtements, 1750-
1762, Bronze, laine, liège, crin, bois, cuir, lin, coton et soie, 760 mm, Museum of London, 
Londres. 
Figure 195 — Joseph Highmore, Quatre études pour un homme en pied, 1740-1750, 
Crayon sur papier, 255 x 197 mm, Tate Gallery, Londres. 
Figure 196 — Louis Tocqué, Main de femme avec l'avant-bras, XVIIIe siècle, Trois 
crayons sur papier beige, 27 x 45 cm, Musée du Louvre, Paris.  
Figure 197 — Planches tirées du recueil de Sébastien Leclerc, Diverses suites de figures, 
chevaux et paysages, 1696, Gravure, Musée des arts décoratifs, Paris. 
Figure 198 — William Humphrey (d’après George Vertue), Portrait de George et 
Margaret Vertue, fin du XVIIIe siècle (d’après le dessin de 1720), Gravure, 367 x 434 mm, 
National Portrait Gallery, Londres. 
Figure 199  — Bernard Picart, Monseigneur le duc de Bourgogne, 1702, Gravure, 30,1 x 
19,7 cm, Châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles. 
Figure 200 — Pierre-Charles Ingouf l'Aîné et Ch.-G. Coupeau (?), « Coupe prise sur la 
ligne Nord-Ouest du plan des hôtels de la Guerre, Marine et Affaires Étrangères », vers 
1775, Gravure, 55,2 x 35,7 cm, tirée des Plans, coupes et élévations des hôtels des 
départements de la Guerre, des Affaires étrangères et de la Marine, Bibliothèque 
Municipale, Versailles, détail. 
Figure 201 — Francisco de Goya, Francisco Cabarrús, 1788, Huile sur toile, 210 x 127 
cm, Collection Banco de España, Madrid. 
Figure 202 — Diego Velázquez, Pablo de Valladolid, vers 1635, Huile sur toile, 209 x 123 
cm, Museo del Prado, Madrid. 
Figure 203 — Julius Quinkhard, Paulus Determeyer Weslingh et son assistant, 1765, 
Rotterdamsche Bankvereniging, Amsterdam. 
Figure 204 — Thomas de Keyser, Portrait de Constantijn Huygens et son secrétaire, 1627, 
Huile sur toile, 92,4 x 69,3 cm, National Gallery, Londres. 
Figure 205 — Gérard de Saint-Jean, La résurrection de Lazare, seconde moitié du XVe 
siècle, Musée du Louvre, Paris, détails. À gauche : tableau en cours de restauration. À 
droite : tableau après restauration. 
Figure 206 — Anonyme (France), Éventail avec une présentation de mode, première moitié 
du XVIIIe siècle, 26 x 36 cm, Musée national de la Renaissance, Écouen, détail. 
Figure 207 — Manufacture Frankenthal, Le marchand, 1765, Porcelaine, The Metropolitan 
Museum, New York. 
Figure 208 — Planche tirée de George Bickham Junior (d'après Bernart Picart), A new 
drawing Book of modes, 1732, Eau-forte, Collection particulière. 
Figure 209 — Jacques Callot, Capitaine Mala Gamba et Capitaine Bellavita, tiré du Balli 





Figure 210 — Jacques Callot, Frontispice de la série Les Gueux, 1622-1623, Gravure, 145 
x 93 mm, Rijksmuseum, Amsterdam. 
Figure 211 — Louis-Philippe Boitard (d’après Bartholomew Dandridge), « Complement 
retiring », planche tirée de François Nivelon, The Rudiments of Genteel Behavior, 1737. 
Figure 212 — Nicolas Bonnart, Arlequin gentilhomme marchand de pierreries, fin XVIIe 
siècle, Gravure, Bibliothèque nationale de France, Paris. 
Figure 213 — Chorégraphe anonyme, Entrée d’Arlequin, entre 1700 et 1739, Manuscrit du 
Recueil Descan, (F-Pn, Ms fr 14884), Bibliothèque nationale de France, Paris. 
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Les premières intuitions qui ont mené à l’écriture de cette thèse me sont venues au tout 
début de mes études en histoire de l’art, à un moment où je commençais aussi 
l’apprentissage de la danse des XVIIe et XVIIIe siècles auprès d’Anne-Marie Gardette, 
Marie-Nathalie Lacoursière et Françoise Denieau. C’est tout d’abord en répétant les cinq 
positions de la danse devant un miroir que je me suis mis à reconnaître, dans mes cours 
d’histoire de l’art, les mêmes positions dans certains portraits. Ce qui m’apparaissait tout 
d’abord comme une coïncidence cocasse s’avéra, deux ans plus tard, un sujet de mémoire, 
puis deux autres années ensuite, un projet doctoral. L’hypothèse du mémoire, dans sa 
première formulation, paraissait farfelue : les aristocrates se tiennent en positions de danse 
dans les portraits ! Initialement, j’avais du mal à donner de la crédibilité à cette analogie 
formelle. Or, au fil de mes recherches, j’ai appris que les maîtres à danser des XVIIe et 
XVIIIe siècles enseignaient, en plus de la danse, les manières, les positions pour se tenir 
debout (dont les cinq positions de la danse), les révérences, la manière de s’asseoir ou de 
tendre un objet, bref la grâce aristocratique en général. Les maîtres à danser avaient une 
conscience aiguë de ce que devait être le placement des doigts, l’angle des pieds, la façon 
de mettre sa main sur sa hanche. Cette minutie, qui s’étendait méticuleusement à toutes les 
parties du corps, m’intéressa non seulement pour ce qu’elle éclairait les images produites 
sous l’Ancien Régime, mais encore pour ce qu’elle pouvait m’apporter en tant que danseur, 
lorsqu’entre deux danses ou dans les moments de figuration, il fallait marcher, se tenir, 
s’asseoir et faire la révérence comme à l’époque. Pour les besoins de la scène, je me suis 
mis à intérioriser dans mon propre corps une hexis disparue, en réutilisant plusieurs 
techniques d’ « incorporation » du XVIIIe siècle, à savoir l’imitation de mes maîtres à 
danser, la méditation des traités de maintien, l’absorption des images et le travail devant le 
miroir qui développe le sens de la proprioception, c’est-à-dire cette capacité à sentir 
physiquement si l’on est bien placé, par le moyen de l’oreille interne, du confort et de 
l’inconfort musculaire, etc. Ces exercices d’intériorisation qui durent depuis maintenant 





comprendre l’aspect vécu de cette gestuelle et, du même coup, de jeter un regard que 
j’espère mieux informé sur la production artistique de cette époque. Michael Baxandall 
croyait profondément qu’il fallait restituer en partie l’expérience quotidienne des gens du 
passé pour comprendre comment ils percevaient les œuvres d’art. Cerner le bagage culturel 
et physique qui conditionnait « l’œil de l’époque », ou le « period eye » si vous préférez, 
était le moyen qu’il a trouvé pour se garder des interprétations anachroniques qui guettent 
tout historien de l’art. Je ne crois pas qu’il eût cru nécessaire de pousser le désir de 
comprendre jusqu’à l’auto-incorporation des données de cette expérience quotidienne du 
passé. Toutefois, j’espère que cette thèse sera en mesure de montrer que cette méthode, 
quoiqu’originale, aura permis d’éviter quelques non-sens sur l’interprétation des gestes 
dans l’art et, surtout, d’élargir notre compréhension de la peinture des XVIIe et XVIIIe 
siècles vers des sentiers cachés qui ne demandaient qu’à être empruntés. 
 




« La bonne grâce a sans doute le pas sur la beauté et lorsqu'on est parvenu à s'en parer il faut la 
conserver dans telle situation que l'on puisse être. » 
— Louis Delpêch, maître à danser de l’Électeur de Saxe (1772) 
 
1. Deux conceptions de la grâce en compétition 
 
Deux détails tirés de gravures du XVIIIe siècle résument admirablement les enjeux qui liaient 
les arts plastiques, le corps noble, et la grâce. Le premier est extrait d’un frontispice gravé par 
Gottfried Eichler le Jeune vers 1758. Il représente le commerce d’un aristocrate distingué et 
d’un marchand d’estampes déguenillé (fig. 1). L’autre provient d’une planche du traité The 
Analysis of Beauty publié par William Hogarth cinq ans plus tôt. Dans une grande cour 
remplie de marbres antiques et de diverses curiosités, un maître à danser se hasarde à corriger 
Figure 1 — Gottfried Eichler le Jeune, 
« Frontispice » du traité de Johann 
Georg Hertel, Historiae et Allegoriae, 
1758-1760, détail. 	  
Figure 2 — Planche tirée du traité de 
William Hogarth, The Analysis of Beauty, 
1753, pl. 1, détail. 	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la posture d’un voluptueux Antinoüs qui lui tourne le dos (fig. 2)1. Dans le premier cas comme 
dans l’autre, les couples de figures se distinguent et s’opposent tant par l’attitude corporelle 
que par le vêtement (ou l’absence de vêtement). Le maître à danser et le collectionneur 
d’estampes appartiennent tous deux à la même culture aristocratique des apparences : ils sont 
coiffés de perruques artistement composées et portent l’habit à la française qui s’impose 
depuis longtemps dans les pays européens. Ils affichent aussi le même modelage du corps, 
dont l’enseignement était dispensé aux XVIIe et XVIIIe siècles par les maîtres à danser. Leur 
tête est droite, les épaules légèrement retirées en arrière, la poitrine bombée, le bassin ferme, 
les bras consciencieusement placés, les genoux étendus et les pieds en-dehors. Le maître à 
danser a les talons joints, ses pieds formant un angle droit. C’est ce qu’on appelait la première 
position de la « belle danse » qui fut convertie en position de civilité dans la seconde moitié du 
XVIIe siècle. L’aristocrate d’Eichler, quant à lui, est placé dans une position plus ancienne liée 
au maniement des armes. Elle deviendra, vers 1600, une position de gentilhomme avant d’être 
intégrée au XVIIIe dans le système pédagogique des maîtres à danser sous le nom de 
« quatrième fermée ».  
 Bien que les deux personnages incarnent le même idéal esthétique et aristocratique 
dans la silhouette de leur corps, la relation qu’ils entretiennent avec leur vis-à-vis est 
complètement inversée. L’un dédaigne et l’autre est dédaigné. L’attitude du vendeur 
d’estampe est le miroir inversé du code corporel aristocratique. Ses pieds parallèles, son 
équilibre incertain et ses épaules affaissées le font paraître ridicule et grossier devant le 
maintien confiant de l’aristocrate. Ce dernier l’évite du regard et ne touche ses estampes que 
d’une main réticente, laissant son autre main posée sur sa hanche, affirmant ainsi sa supériorité 
avec désinvolture.  Dans l’autre image, c’est le maître à danser qui semble sans grâce, raide et 
guindé devant le délicat contrapposto d’Antinoüs. C’est d’ailleurs à cette fin que William 
Hogarth juxtapose ces deux figures numérotées 6 et 7 : 
There are also strong prejudices in favour of straight lines, as constituting true beauty in 
the human form, where they never should appear. […] The common notion that a person 
should be straight as an arrow, and perfectly erect is of this kind. If a dancing-master 
were to see his scholar in the easy and gracefully turned attitude of the Antinous, he 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Il s’agit de ce qu’on appelait, à l’époque d’Hogarth, l’Antinoüs Admirandus ou du Belvédère (HASKELL et 
PENNY 1981 : 141-142). 
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would cry shame on him, and tell him he looked as crooked as a ram’s horn, and bid him 
hold up his head as he himself did (HOGARTH 1997 [1753] : 4).  
Hogarth dispose un pointillé le long des corps de chacun pour mieux faire apprécier la 
différence de posture. Le pointillé de l’un forme une ligne arquée, le pointillé de l’autre, une 
ligne serpentine.  Antinoüs, tout comme le collectionneur, tient son bras quarré et son regard 
détourné de son vis-à-vis. Le vêtement aussi intervient dans ce jeu de supériorité, en ceci qu’il 
sculpte ou altère la silhouette. Si les guenilles du pauvre marchand le transforment en masse 
informe par rapport à son vis-à-vis, la beauté nue de l’Antinoüs écrase le déformant patron du 
justaucorps et les contours artificiels de la perruque. Dans ces deux exemples, une même 
conception mondaine de la grâce se trouve, tantôt valorisée, tantôt ridiculisée. 
 Le marchand et l’Antinoüs sont deux figures repoussoirs pour cet idéal aristocratique. 
Le marchand représente la nature brute, la rusticité, dépourvue des vertus de la bonne 
éducation. Il souligne l’opposition nature contre culture, rusticité contre politesse. L’Antinoüs 
incarne quant à lui la belle nature —chérie des théoriciens de l’art— cette nature représentée 
« comme on la demande2 », corrigée par les meilleurs exemples de l’Antiquité. Il fait surgir 
l’antithèse qui oppose la grâce des Anciens à celle des Modernes, ce qui n’est pas sans faire 
écho à une célèbre Querelle initiée au Grand Siècle. 
Au XVIIIe, les gestes et attitudes de la distinction aristocratique trouveront des 
supporteurs et des opposants encore plus convaincus et plus virulents qu’au siècle précédent. 
Ce débat s’étendra aux arts plastiques, par œuvres et par textes interposés. Les échanges 
coïncident tous vers le même nœud : la grâce, sa définition, son rapport à la mode, à la 
bienséance, à la distinction, à la nature et à l’antique. Ces quatre personnages cristallisent 
quelques-unes des dynamiques du corps noble que cette thèse propose d’aborder.  
Cette culture aristocratique du corps portait un nom précis à l’époque, nom qui faisait 
systématiquement référence aux caractéristiques posturales que nous voyons dans les figures 
du maître à danser d’Hogarth et du collectionneur de Eichler. Du XVIIe au XVIIIe siècle, il 
était autant usité par ses partisans que par ses détracteurs, par les maîtres à danser que par les 
artistes, les moralistes, les philosophes, les médecins, les mémorialistes, les épistoliers, les 
romanciers, les maîtres d’escrime, de clavecin et les instructeurs de l’armée prussienne. Ce 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 L’expression entre guillemets est de Winckelmann (WINCKELMANN 2005 [1755] : 30). Le concept de belle 
nature est, bien entendu, beaucoup plus ancien.  
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nom, qui est en fait une expression, désigne un mode d’être en société et d’y paraître, une 
manière de représenter le corps noble dans l’art et de se le représenter dans les mentalités. Il 
résume tout le répertoire des gestes et attitudes que nous allons étudier ici : le port droit de la 
tête, le décollement des coudes par rapport au torse, le reculement du ventre et des épaules, 
l’antéversion du bassin, le gonflement de la poitrine, l’appui du revers de la main sur la 
hanche, l’enfouissement de la main dans le justaucorps, l’ouverture des pieds, le croisement 
des avant-bras à la ceinture, la prise de l’éventail entre l’index et le majeur… Il comprend 
également l’art des révérences, de marcher avec le plat du pied et la pointe tournée en-dehors, 
de tendre ou recevoir un objet avec un mouvement circulaire, de s’asseoir en quatrième 
position, d’enlever son chapeau en plaçant le pouce sous la corne et les autres sur le retroussis, 
puis de le placer négligemment sous le bras gauche. Tout cela s’appelait : le bon air et la 
bonne grâce. 
 
2. Du je-ne-sçais-quoy au je-sais-enfin-quoi 
 
Le « bon air et la bonne grâce » est une sorte de grâce bien typée et caractérisée. Du milieu du 
XVIIe à la fin du XVIIIe siècle, c’est le paradigme de la grâce aristocratique à la française. 
Même si son apparence différait grandement de la grâce traditionnellement associée à la 
peinture, elle partage avec elle son caractère prétendument indicible et inexplicable, comme en 
témoigne, depuis la Renaissance3, le tout-puissant topos du je-ne-sçay-quoy. On peut donc dire 
que les bon air et la bonne grâce est ce qui définit le je-ne-sais-quoi de la période 1660-1790. 
Les trois expressions sont proposées en synonymes dans Les mille et une nuits (1704) 
d’Antoine Galland, lorsque le sultan de Perse admire une princesse campagnarde pour « l'éclat 
de sa beauté, dont il fut ébloui, sa bonne grâce, son bon air, et un je-ne-sais-quoi, qui ne 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Herman Roodenburg précise que ce topos naît dans la culture italienne de la Renaissance, non sans faire 
quelques allusions au caractère indicible de la gratia de Quintilien et à la venustas ou à la suavitas de Cicéron. Sa 
propagation et inscription dans les représentations culturelles de l’Europe doit beaucoup au Libro del cortegiano 
(1528) de Baldassare Castiglione (ROODENBURG 2004 : 10). Pour une étude de ce topos dans la littérature des 
manières, voir JAM 1995, ou dans écrits théoriques sur les arts d’imitation du XVIe au XVIIIe siècle, voir Holt 
MONK 1944. Le dessein du traité d’Hogarth était notamment de mettre à mal ce je-ne-sais-quoi, locution 
étrangère entrée en usage dans la langue anglaise, notamment grâce à des théoriciens de l’art français, comme 
Roger de Piles (HOGARTH 1997 [1753] : 4). Dans son État des arts en Angleterre (1755), Jean-André Rouquet ira 
jusqu’à dire que son ami Hogarth a voulu établir une théorie qui se substituerait à « l’humiliante absurdité du je-
ne-sais-quoi » (ROUQUET 1755 : 52). 
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ressentait pas la campagne où elle demeurait » (GALLAND 1704-1717 : t. XII, 326). Aux 
XVIIe et XVIIIe siècles, l’expression je-ne-sais-quoi est l’échappatoire idéale pour contourner 
la verbalisation de ce qui fait la grâce d’une personne. En lui laissant son caractère indicible, 
on évite d’en briser le charme par des considérations trop prosaïques. On lui confère quelque 
chose d’inimitable, voire d’inaccessible4. Il importait de jeter un voile de mystère sur les 
recettes pour parvenir au bon air, de se faire croire collectivement que la grâce ne pouvait 
s’apprendre. On pouvait ainsi préserver la séparation des castes. C’était aussi le moyen 
d’entretenir le mythe que la grâce et la noblesse sont transmises par l’hérédité et qu’ainsi, si on 
a l’une, on a l’autre. Pourtant, plusieurs voudront l’apprendre, comme ce jeune lord anglais, 
admirateur naïf des manières françaises, que Louis de Boissy met en scène dans sa comédie Le 
Français à Londres (1727). Lord Houzey supplie un marquis français en visite dans la capitale 
de lui apprendre la bonne grâce du continent : « Enseignez-moi, de grâce, comment vous faites 
pour être si aimable. C'est un je-ne-sais-quoi qui nous manque [à nous autres Anglais], que je 
ne puis exprimer » (BOISSY 1813 [1727] : 40). 
Au moins deux corps de métier ont brisé la loi du silence par nécessité, mais, 
paradoxalement, en cherchant à perpétuer le mythe. Le premier est constitué des maîtres à 
danser. Les écrits de plusieurs avancent que la grâce est une chose innée, que leur art ne fait 
que relever des prédispositions naturelles, mais tout cela en livrant les recettes les plus 
minutieuses pour parvenir à un maintien gracieux. Le succès de leur commerce était fondé en 
bonne partie sur cette contradiction : enseigner ce qui ne peut être appris. 
 Le second corps de métier est formé par les peintres, graveurs et dessinateurs. Ces 
derniers, à la différence des romanciers, épistoliers et mémorialistes, ne peuvent s’esquiver 
derrière le je-ne-sais-quoi ; la nature visuelle de leurs œuvres n’autorise pas ce genre 
d’artifice. Comme l’écrivait Jean-Claude Schmitt, « l’image, à l'inverse des textes, ne peut se 
contenter d'évoquer sans montrer » (SCHMITT 1990 : 22). S’il veut prêter un bon air à ces 
figures, elles doivent générer, par un tracé exact du pinceau et du burin, la même impression 
dans l’esprit du spectateur que la vision d’un aristocrate croisé dans la rue. Il doit pour cela 
rendre effet pour effet, en se demandant ce qui fait la grâce aristocratique et en reproduisant 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Dans son traité sur Le héros, Balthasar Gracián résume admirablement en cinq paragraphes les topoï qui 
entourent le je-ne sais-quoi : il échappe à toutes tentatives de définition, son caractère est inné (c’est un don du 
ciel), son charme est secret, il est universel, etc. (GRACIÁN 1989 [1637] : 61-63). 
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les attitudes de la bonne grâce dans ses œuvres. Si je dis que les artistes, en divulguant le code, 
ne contribuent pas, étonnamment, à détruire le mythe, c’est qu’ils ont été nombreux, comme 
Eichler le Jeune, à peupler l’iconographie d’aristocrates du bon air juxtaposés à des paysans 
exagérément maladroits et tordus, renforçant ainsi le préjugé que la grâce n’est l’apanage que 
de l’aristocratie. 
Une lettre de Lord Chesterfield à son filleul, consacrée à ce sujet, renferme à elle seule 
toute la dynamique que nous venons d’évoquer. Il commence avec la traditionnelle tautologie 
du caractère indéfinissable du je-ne-sais-quoi : 
A genteel address, graceful motions, a pleasing elocution, and elegancy of style, are 
powerful ingredients in this compound. It is in short an extract of all the Graces. Here 
you will perhaps ask me to define the Graces, which I can only do by the Je ne sçay 
quoy, as I can only define the Je ne sçay quoy by the Graces (CHESTERFIELD 1890 
[XVIIIe siècle]: lettre du 9 août 1768, 262-263). 
Après avoir payé son tribut, par convention, au mythe de l’indicible, Chesterfield en vient à la 
définition pratique du je-ne-sais-quoi, parce qu’au fond il sait très bien de quoi cela doit ou ne 
doit pas être fait :  
As for example a head sunk in between the shoulders, feet turned inwards instead 
outwards, the manner of walking or rather waddling of a Mackaw […], all these sort of 
tings are most notorious insults upon the Graces and indeed upon all good company. 
[…] Turn out your right foot, rise your head above your shoulders, walk like a 
gentleman (CHESTERFIELD 1890 [XVIIIe siècle]: lettre du 9 août 1768, 262-263). 
La force du préjugé semble avoir gagné les historiens de notre époque, car très peu d’entre eux 
semblent avoir cru possible d’interroger ce qui faisait le je-ne-sais-quoi de la posture et du 
geste aux XVIIe et XVIIIe siècle. Pourtant, les travaux des sociologues et anthropologues du 
siècle dernier ont montré maintes fois que les manières de bouger et de se tenir n’ont rien 
d’innées ; elles sont culturellement acquises. S’il est difficile de mettre le doigt précisément 
sur ce qui fait la grâce d’une personne, ce n’est que par sa capacité à en dissimuler 
l’apprentissage, grâce à une longue habitude, un dressage assidu et une socialisation précoce. 
L’en-dehors des pieds, par exemple, est l’un des ingrédients de la grâce aristocratique. Bien 
sûr, l’en-dehors n’aura rien de gracieux s’il y manque la touche, l’aisance, bref, on y revient 
irrémédiablement : le je-ne-sais-quoi. Cela étant dit, au XVIIIe siècle, une posture gracieuse 
est impensable sans un pied en-dehors, car un « joli pied sans tournure, perd une partie de ses 
charmes » (MEREAU 1760 : 114). Voilà pourquoi je prétends que la bonne grâce a 
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véritablement des ingrédients circonscriptibles, reconnaissables, indispensables et qu’il ne faut 
pas se laisser berner, en tant que chercheurs, par le mirage de cette mythologie sociale.  
Considérant donc la grâce non pas comme un don indescriptible, mais comme un fait culturel, 
je propose d’aller aux sources de son acquisition pour dévoiler la façon dont elle se manifestait 
concrètement dans les corps et les figures aristocratiques. En comprenant comment elle était 
enseignée, on peut finir par déduire sur quels critères une personne du XVIIIe siècle se basait 
pour la reconnaître. 
Cette thèse se propose donc comme premier objectif de déconstruire le mythe du je-ne-
sais-quoi en répertoriant les gestes et attitudes les plus emblématiques et récurrents du bon air 
et de la bonne grâce, dans l’art ou dans les traités de maintien, en Europe, entre les années 
1660 et la Révolution française. Ce faisant, les connotations qui s’y rattachent, variables selon 
les contextes, seront mises au jour et expliquées. Le second, mais principal objectif est 
d’interpréter les œuvres d’art à la lumière de cette connaissance du corps aristocratique. Ainsi, 
nous pourrons mieux comprendre le sens des œuvres et déceler les structures narratives 
qu’induit la gestuelle aristocratique dans la peinture d’histoire ou la peinture de genre. Nous 
pourrons aussi, du même souffle, améliorer notre compréhension des rapports qu’entretiennent 
corps et figure nobles d’Ancien Régime, techniques du corps et motifs picturaux, habitus 
corporel et culture visuelle. 
La grande thèse, à la démonstration de laquelle je m’attacherai, est qu’il existe une 
grande perméabilité entre le corps et la figure aristocratique. L’art transpose toujours le réel 
avec ses codes propres, occasionnant une déformation qui peut être plus ou moins importante 
selon les cas. Par exemple, on sait maintenant que Pieter Bruegel ne représentait pas, comme 
on l’a longtemps soutenu, ses paysans tels qu’il les avait vus, en allant les croquer sur le vif à 
la campagne. Il en fit plutôt des caricatures, à partir de quelques observations certainement 
basées sur une part de réel pour les besoins de la vraisemblance. De même, dans un opéra ou 
un ballet donné à Paris au XVIIIe siècle, ni le paysan grotesque ni le berger galant ne sont 
« réalistes » dans leurs manières de se tenir et de se mouvoir. L’un est caricaturé, l’autre 
idéalisé. Toutefois, il semblerait que cette transfiguration soit moins grande lorsqu’il s’agit de 
transposer l’aristocrate sur la toile. Je ne dis pas qu’il n’y a aucune idéalisation ou exagération. 
Nous avons des preuves, au contraire, que les portraitistes donnaient des belles manières à des 
aristocrates qui n’en avaient pas. Ce que je veux dire, c’est plutôt que ces manières, qu’on 
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attribue à la figure aristocratique dans l’art, sont très souvent basées sur de véritables codes de 
maintien qui étaient en usage dans la vie quotidienne. Le bon air passe aisément de la vie vers 
l’art et aussi de l’art vers la vie. Le corps aristocratique fait déjà l’objet d’une esthétisation qui 
rivalise avec l’art et qui rend possible une plus grande perméabilité entre les deux domaines. 
On recommandait, par exemple, de placer les coudes loin du torse pour mieux faire voir les 
grâces de la taille, de retirer les épaules vers l’arrière afin de mettre en valeur les proportions 
du buste et le contour du cou, de prendre les objets à deux ou trois doigts pour que les autres 
puissent servir d’ornements à la main ou encore de marcher de pied inverse avec son 
compagnon de promenade de sorte qu’en s’arrêtant, on se retrouve placé symétriquement, l’un 
par rapport à l’autre, dans une posture noble ! La conception du monde comme un théâtre et 
celle du corps de l’aristocrate comme objet d’art destiné à être poli et raffiné ont permis de 
briser les frontières entre le noble et sa représentation. Plusieurs éléments du placement du 
corps, plusieurs positions des pieds et gestes des bras sont les mêmes dans les traités de 
maintien, dans la peinture et sur le théâtre. Cette migration de codes corporels d’un domaine à 
l’autre trahit l’existence d’une conception homogène de ce qui définit corporellement la 
noblesse dans la vie comme dans les arts, ce qui ne pouvait être le cas pour le paysan qui a 
mieux à faire que de penser le monde en termes esthétiques. 
 En ce qui concerne la période choisie, il est difficile de délimiter temporellement un 
phénomène culturel. Le bon air s’est insinué progressivement dans les usages et les mentalités, 
de sorte qu’il est difficile de démêler son commencement des conditions préliminaires qui lui 
ont donné naissance. Il en va de même pour sa disparition ; elle n’est pas toujours abrupte et 
parfois sa transformation rend difficile d’en déterminer la fin réelle. Même en arrondissant les 
décennies à 1660-1790, il y a toujours un exemple précurseur ou une survivance qui rend cette 
découpe inexacte. Par exemple, en 1800, la bonne grâce louisquatorzienne subsiste avec force 
en Espagne dans le Portrait de la famille de Charles IV (Musée du Prado, Madrid) par Goya 
(fig. 3). Charles IV y prend la troisième position, l’infant Don Carlos María Isidoro la 
quatrième, Don Ferdinand et le tout petit infant Don Francisco de Paula la première. Quant à 
Don Luis de Bourbon, il glisse sa main dans son justaucorps, tout comme on le faisait à la cour 
de France à la fin du XVIIe siècle. J’ai donc opté pour des dates symboliques dans l’histoire 
de la bonne grâce, dates qui, non seulement situeraient approximativement la durée du 
phénomène, mais surtout, qui souligneraient les causes prochaines de son émergence et de sa 
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décadence. Le début du règne personnel de Louis XIV commence en 1661. C’est au cours de 
cette année qu’il fonde l’Académie royale de la danse. C’est aussi le début de la mise au point 
du bon air et de la bonne grâce à sa cour et le début de sa diffusion européenne, diffusion qui 
profite des différentes « stratégies de la gloire » adoptées par ce monarque (BURKE 1995) et du 
prestige qui en naîtra. Quant à 1789, c’est le couronnement de trois décennies qui se sont 
particulièrement acharnées contre le code de la bonne grâce. Cette dernière devenait vétuste, 
comme bien d’autres aspects de la culture aristocratique. J’imagine même qu’elle dut être 
embarrassante pour ceux des aristocrates qui, aux pires moments de la Révolution, voulaient 
passer incognito. Surtout si le topos, aussi vieux que Castiglione, disait vrai et qu’on 
reconnaissait un noble, même déguisé, par sa grâce et son maintien.  
 
3. Le bon air, la bonne grâce et le bel air  
 
Des expressions idiomatiques 
 
Ces trois expressions seront les mots-clés qui nous ouvriront les portes du discours sur la grâce 
corporelle aristocratique. Aux XVIIe et XVIIIe siècles, « bon air » et « bonne grâce » sont 
devenus les deux termes d’un redoublement synonymique proverbial5. L’une des acceptions 
du Dictionnaire français (1680) de Richelet montre à quel point ces deux termes sont 
interchangeables : « Grâce, agrément, bon air. [Avoir bonne grâce. Marcher de bonne grâce. 
Danser de bonne grâce. Parler avec grâce.] Bonne grâce. C'est-à-dire bon air, bonne mine. 
[Fille qui a bonne grâce] » (RICHELET 1680). Dans le Trésor de la langue française (1606) de 
Jean Nicot, alors que le mot « grâce » se trouve simplement traduit par le latin gratia, 
l’expression bonne grâce est traduite de trois manières. Dans le sens générique : elegantia ; 
associée à la contenance : palaestra, à savoir, au sens cicéronien, la souplesse du corps 
obtenue par les exercices de la « palestre » ; et enfin, associée à la propreté de sa présentation : 
concinnitas, c’est-à-dire ce qui est artistement agencé (NICOT 1606). 
 À l’article « grâce » de son Dictionnaire universel de 1690, Antoine Furetière nous 
livre quelques applications de son utilisation dans le langage : « Grâce, signifie aussi, la bonne 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 À ce propos, Domna Stanton écrivait : « In an effort to circumscribe the specific connotations of the neologism 
le bon air, writers called upon la bonne grâce and l’agrément » (STANTON 1980 : 126). 
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mine d'une personne, ses manières d'agir, de parler, de s'habiller qui plaisent aux autres. Cette 
femme marche, danse, s'habille de bonne grâce, cet homme fait un conte de bonne grâce, 
récite de bonne grâce » (FURETIÈRE 1690). L’expression s’applique tant aux manières de se 
tenir et de bouger qu’à la parole, aux vêtements et aux actions. Bien entendu, notre étude de la 
bonne grâce se limitera à ce qui touche le geste et la posture, qui en sont la principale partie, 
mais il ne faut pas perdre de vue qu’elle désigne tout un processus de polissage qui s’étend 
autant à la hauteur de la voix dans l’élocution qu’au choix des passements d’un justaucorps. 
Voyons maintenant ce que dit la quatrième édition du Dictionnaire de l’Académie française 
(1762) au mot « air » :  
AIR signifie aussi, manière, façon. Et il se dit de la manière de parler, d'agir, de marcher, 
de se tenir, de s'habiller, de se conduire dans le monde ; et généralement de tout ce qui 
regarde le maintien, la contenance, la mine, le port, la grâce, et toutes les façons de faire. 
Marcher de bon air, de mauvais air. Se tenir, s'habiller, se mettre de bon air, de mauvais 
air, d'un air ridicule » (ACADÉMIE FRANÇAISE 1762).  
En comparant ces deux dernières définitions, on constate que « bon air » et « bonne grâce » ne 
sont qu’une seule et même chose. Dans la correspondance de Madame de Sévigné en 
décembre 1678, on tâche, par jeu philosophique, de définir ce qui distingue les deux 
expressions. On se refuse de dire que ce sont des synonymes, car ce serait « le langage ou des 
paresseux ou des ignorants » : « la bonne grâce est naturelle, et le bon air acquis ; […] la 
bonne grâce est jolie et le bon air beau ; […] la bonne grâce attire l’amitié et le bon air 
l’estime » (SÉVIGNÉ 1818 [XVIIe siècle]). Or, je n’ai trouvé ces distinctions subtiles ni dans 
les dictionnaires ni dans aucune de mes autres sources. 
 Quant au « bel air » son emploi est plus équivoque. Il est quelquefois utilisé de manière 
méliorative comme synonyme de « bon air », mais en sous-entendant toujours un degré de 
raffinement légèrement supérieur. Abel Boyer, dans son Dictionnaire royal, françois-anglois 
et anglois-françois : tiré des meilleurs auteurs qui ont écrit dans ces deux langues (1768), 
traduit l’expression par fine air (BOYER 1768) 6. Dans d’autres cas, et ce sont la majorité, on 
lui attribue une connotation péjorative, comme dans le Dictionnaire de l’Académie :  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Abel Boyer donne, dans son Dictionnaire royal, françois-anglois et anglois-françois: tiré des meilleurs auteurs 
qui ont écrit dans ces deux langues (1768) des traductions de ces expressions qui se vérifient dans les traités de 
maîtres à danser français traduit en anglais. J’ai relevé les traductions suivantes pour « bon air » : grace, 
comeliness, genteel, elegance, well-favoured ; pour « bonne grâce » : grace, good grace quaintness, 
becomingness, comeliness; pour « de mauvaise grâce » : ungainly, ungenteel, ill favour’dly, ungracefully, 
unhandsomely, unhandsomeness, misbecoming (BOYER 1768). 
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On dit, les gens du bel air, les gens du grand air ; et cela ne se dit ordinairement qu'en 
raillerie7, en parlant de ceux qu'on prétend qui se veulent distinguer des autres par des 
manières plus recherchées, plus polies, ou même plus libres, dans leurs habits et dans 
leurs façons de faire. On dit dans le même sens, Messieurs du bel air, Messieurs du 
grand air (ACADÉMIE FRANÇAISE 1762). 
Les deux éléments qui nous intéresseront dans cette définition du « bel air » sont les manières 
« plus recherchées » et « plus libres », c’est-à-dire que ce qui les distingue des manières du 
« bon air » est leur sophistication et leur familiarité. 
 Ces expressions ont toutes trois le sens que nous venons de définir sous le règne de 
Louis XIV et elles le garderont jusqu’à la fin du XVIIIe siècle. En 1659, elles apparaissent 
toutes trois dans Les précieuses ridicules de Molière aux scènes IV, IX et XII. « Bonne 
grâce », selon Georges Vigarello, aurait été associée, dès le XVIe siècle, aux exercices 
physiques (VIGARELLO 1978 : 25). Elle y tient clairement cette acception chez le maître à 
danser François de Lauze en 1623. Après avoir décrit la technique pour marcher les pieds en-
dehors, qui était alors très récemment en pratique, De Lauze ajoute : « Cette façon de 
cheminer toute grave et noble, lui apportera avec une grande facilité à la danse, un maintien 
plus assuré pour aborder, ou recevoir de bonne grâce quelque compagnie […] » (LAUZE 1623 : 
27-28). Les expressions « bon air » et « bel air » n’apparaissent pas dans ce traité. Or, 
l’expression « bel estre » s’y trouve définie dans le même sens que « bel air » pris de manière 
méliorative : « [la danse donne] un maintien et une grâce que nous disons entregent, et que je 
peux appeler proprement le bel estre, chose tout à fait nécessaire à quiconque veut rendre son 
port et son abord agréables dans le monde (LAUZE 1623 : 17). 
 
Un concept transdisciplinaire nécessitant un regard interdisciplinaire 
 
Les expressions « bon air » et « bonne grâce » vont jalonner les écrits des maîtres à danser, 
comme Pierre Rameau qui affirmera que c’est « par elle [la danse] que nous nous comportons 
dans le monde avec cette bonne grâce et cet air qui fait briller notre Nation » (RAMEAU 1725 : 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Un bon exemple de ce type de raillerie nous vient du Père Bouhours, Entretiens d'Ariste et d'Eugène (1671) :  
Je connais des gens qui l'ont incessamment à la bouche, et qui prétendent parler à la mode en disant : "il a 
le bel air, il chante, il danse, il s'habille du bel air; il fait tout de bel air; il a l'esprit tout à fait du bel air; il 
le porte du bel air. - Ces gens-là sont bien ridicules avec leur bel air, reprit Eugène; cette façon de parler 
est décriée parmi ceux qui parlent bien; ils ne s'en servent qu'en riant, pour se moquer des gens du bel air 
(cité par BERTRAND 1995 : 73-90). 
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2). J’aimerais montrer, dans les lignes qui vont suivre, que ces expressions transcendent les 
disciplines et trouvent leur application dans tous les domaines et tous les pays où la culture 
aristocratique française a étendu son empire. On le retrouve dans les traités d’éducation, 
comme les Instructions pour un jeune seigneur (1683) de La Chétardie : 
Vous négligez aucune des qualités extérieures qui peuvent servir à vous rendre agréable 
; car quoi qu'on puisse être honnête homme sans les avoir, il est pourtant vrai que ceux 
qui les possèdent ont de grands avantages sur les autres. Je mets dans ce rang-là la 
manière de se bien mettre, et un certain air de bonne grâce, qu'on peut appeler le je-ne-
sais-quoi de la bonne mine, la danse, le chant, les jeux d'exercice, les instruments 
convenables à une personne de votre qualité (LA CHÉTARDIE 1683 : 416). 
En parlant « d’instruments convenables » à la jeune noblesse, on pense spontanément au 
clavecin, instrument aristocratique par excellence, qui a l’avantage de conserver le corps dans 
une attitude gracieuse. On ne s’étonnera pas que, dans les premières pages de son traité sur 
L’art de toucher le clavecin (1716), Louis Couperin affirme que, « comme la bonne grâce y 
est nécessaire, il faut commencer par la position du corps » (COUPERIN 1716 : 13). Dans son 
discours De la vraie honnêteté, rédigé vers 1680, le Chevalier Antoine Gombaud de Méré 
définit l’honnête homme comme une personne sans métier, mais non pas sans mérite, qui ne 
songe « qu’à bien vivre, et qu’à se produire de bon air » (MÉRÉ 1930 [1700]a : 70). Quant à 
Roger de Piles, il conseille dans ses Cours de peinture par principes (1708) qu’en matière de 
portrait, « de quelque manière qu’agisse le peintre, qu’il n’oublie jamais le bon air, ni la bonne 
grâce […] » (PILES 1969 [1708] : 270-271). C’est aussi l’une des choses que ne doit jamais 
oublier le soldat prussien, si l’on en croit le Reglement für die Königl. Preussische Infanterie 
de 1726 qui prescrit qu’« un soldat doit s'exercer avec bon air [en français dans le texte], ne 
pas trembler, ni geindre, ne pas avoir les genoux tordus, ni se [pencher] en arrière ou en avant 
[…] » (ARMÉE PRUSSIENNE 1726 : 43). Dans l’édition de 1743, il est dit qu’il  
appartient au bon air [en français dans le texte] d'un soldat qu'un garçon sache enlever 
son chapeau convenablement. Les officiers doivent donc apprendre aux garçons que, 
lorsqu'ils enlèvent leur chapeau, ils enlèvent le chapeau avec la main gauche et le 
laissent pendre [vers le bas] derrière le sabre, qu'ils regardent l'officier ou quelque 
personne qu'ils saluent, et qu'ils ne laissent pas pendre leur tête (ARMÉE PRUSSIENNE 
1743 : 508-509)8.  
Quant aux encyclopédistes, ils critiqueront « le prétexte ridicule du bon air et de la bonne 
grâce » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. IX, 875). Nicolas Andry, professeur à la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Ces traductions sont dues à la générosité de mon estimé collègue Jean-Willy Kunz. 
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Faculté de médecine de Paris, fondera son Orthopédie (1741) sur le principe de la « bonne 
grâce », pour corriger les difformités physiques qui enlaidissent le monde (BOISREGARD 1741 : 
lxxvj), alors que le docteur Des-Essartz, détracteur du corset et des usages de la mode, 
pourfendra les « faux principes du bon air » (DES-ESSARTZ 1760 : 46). 
 Cette accumulation d’occurrences vise à prouver la nécessité de ratisser hors des seuls 
champs de l’art et de la danse. Si on voulait étudier, comme Jean-Claude Schmitt, le geste et la 
posture au Moyen-Âge, il aurait fallu se tourner comme lui vers des coutumiers monastiques, 
des ordines liturgiques, des récits de visions, des traités sur la prière, des recueils de drames 
liturgiques ou des sermons (SCHMITT 1990 : 24). Puisque chaque époque et chaque culture 
requièrent une méthodologie adaptée, nos sources seront différentes. La base de notre corpus 
est constituée de traités écrits par des maîtres à danser (1°). On en distingue deux sortes : la 
première est formée des traités de danse qui contiennent de larges sections sur le maintien et 
les bonnes manières, la seconde d’ouvrages de civilité qui contiennent parfois, mais pas 
toujours, de courtes sections sur la danse9. L’exemple le plus extrême est certainement The 
Young Ladies Conduct (1722) écrit par le maître à danser John Essex, qui équivaut à un traité 
de morale pour jeunes filles. La danse n’y trouve que quelques allusions très brèves. De toutes 
les sources dont nous nous saisirons, ce sont celles qui nous renseignent le plus concrètement 
et de la manière la plus détaillée sur les manières de se tenir et de se comporter de 
l’aristocratie. On y retrouve un mélange surprenant de précision cartésienne, de jugements de 
valeurs et de petits conseils du métier. Contrairement à la plupart des ouvrages de civilité, on 
n’y retrouve pas uniquement ce qu’il faut ou ne faut pas faire, mais aussi comment on doit le 
faire. Les plus importantes de ces sources datent du XVIIIe siècle. Au XVIIe, les maîtres à 
danser ont très peu divulgué par écrit les recettes de leur métier en ce qui touche la partie 
« mondaine » de leur enseignement. Pour combler ce manque, nous irons puiser, pour les 
années 1670 à 1700, dans des textes de civilité (2°), dont les auteurs ne sont pas des maîtres à 
danser. Cela nous permettra aussi de démontrer que la majorité des codes que ces derniers ont 
mis au jour était déjà en pratique au cours des deux ou trois dernières décennies du XVIIe 
siècle. On compte parmi ces sources le Nouveau traité de la civilité qui se pratique en France 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 En Angleterre, cette seconde catégorie d’ouvrages, explique Jennifer Thorp, découle d’une volonté de la part de 
certains maîtres à danser de conquérir le marché plus lucratif de la littérature des bonnes manières. Sur les 
différents traités anglais, leur prix, leur diffusion, leur mise en marché, leur succès commercial, voir (THORP 2011 
et RALPH 1985). 
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parmi les honnêtes gens (1671) d’Antoine Courtin, le Traité de la civilité nouvellement dressé 
d'une manière exacte et méthodique et suivant les règles de l'usage vivant (1681) et Les Règles 
de la bienséance et de la civilité chrétienne (1703) de Jean-Baptiste de La Salle, pour ne 
nommer que celles-ci. Dans le même registre, nous aurons recours à des guides de voyages, 
des traités généraux sur l’éducation noble, ainsi qu’à divers dictionnaires et encyclopédies. 
Des ouvrages médicaux (3°) nous dévoileront aussi le code de la bonne grâce, soit parce qu’on 
y trouve des moyens orthopédiques divers (massages, machines, rubans, croix de fer,…) pour 
modeler le corps aux normes aristocratiques10, soit parce qu’on y dénonce les abus et les 
dangers que ces normes font encourir à la santé des individus. Une quatrième catégorie de 
sources est constituée par les traités d’exercice corporels (4°), que l’on pense aux différents 
exercices martiaux (escrime, drill), au jeu du clavecin, mais aussi à la rhétorique et au jeu 
scénique. En ce qui a trait à ces deux dernières catégories, elles nous permettront de dresser 
des parallèles entre la bonne grâce de l’aristocrate et le decorum corporis de l’orateur ou 
encore entre le bon air et la manière dont un acteur incarnait la noblesse de son personnage sur 
scène. Dans le même ordre d’idées, des notations chorégraphiques (5°) serviront à comprendre 
comment bougeaient les corps des héros (entrées héroïques), des bergers (musettes et autres 
danses pastorales), des arlequins (danses de la commedia dell’arte) et des paysans (entrées 
grotesques) qui peuplent la scène. Ces notations contiennent des indications sur la posture des 
pieds, des genoux et des jambes, mais parfois sur l’attitude des bras, l’inclination de la tête et 
l’orientation du buste. Ces sources complémentaires nous fourniront de précieux détails sur 
l’imaginaire scénique du code ou de l’anti-code de la bonne grâce. Quant aux traités sur la 
peinture (6°), ils nous renseigneront sur la transposition du corps aristocratique sur la toile et 
sur les manières dont un peintre doit s’y prendre pour être familier avec une corporalité qui est 
celle d’une élite dont il ne fait pas toujours partie. La dernière catégorie regroupe deux types 
de sources littéraires (7°), la première formée d’ego-documents (mémoires, 
correspondances,…), la seconde, d’œuvres de fiction (théâtre, roman, poésie). Ces textes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 L’Orthopédie (1741) de Nicolas Andry, par exemple, reprend un à un les différents enseignements posturaux 
des maîtres à danser en offrant des solutions à ceux qui ont contracté des défauts qui y contreviennent, soit à la 
naissance, soit par de mauvaises habitudes durant l’enfance. Il recommande à plusieurs reprises de suivre des 
leçons avec les maîtres à danser et donne même les adresses de certains qui vendent et fabriquent des instruments 
orthopédiques. À cette époque, plusieurs maîtres à danser vont jouer les orthopédagogues. Dans les sources plus 
tardives, on retrouve même des extraits du traité d’Andry plagiés par des maîtres à danser. 
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s’avèrent infiniment utiles pour mettre en relief la perception et les connotations entourant 
certains gestes ou certaines postures en particulier. 
 La transdisciplinarité du « bon air et la bonne grâce » nous oblige donc à tenir compte 
de plusieurs de ses domaines d’application, si l’on veut offrir une interprétation satisfaisante 
de ses manifestations dans les œuvres d’art. La variété des sources n’est toutefois pas une 
exigence suffisante. Il faut également y adjoindre un regard interdisciplinaire pour bonifier les 
ressources interprétatives propres à l’histoire de l’art, regard qui devra puiser dans les sciences 
sociales en partie (anthropologie, sociologie), mais surtout dans l’histoire culturelle qui a su 
adapter leur application aux besoins des sciences historiques.  
 
4. Corps et figure noble, habitus et motif pictural 
 
L’histoire du geste dans l’art 
 
Si l’on considère qu’Erwin Panofsky, dans les prémisses de sa méthode d’interprétation 
iconologique de 1939, a choisi un geste comme premier exemple — à savoir saluer en 
soulevant le chapeau (PANOFSKY 1967 : 14-15) —, si l’on considère que son Architecture 
gothique et pensée scolastique (1951) a inspiré la notion d’habitus forgée par Pierre Bourdieu 
(BURKE 2004 : 56-57) et, enfin, si l’on considère que cet historien de l’art est tenu parmi les 
précurseurs de l’histoire culturelle (BURKE 2004 : 10-13), on est en droit de se demander si 
l’histoire de l’art traditionnelle n’a pas déjà en elle toutes les ressources pour faire l’histoire du 
geste dans l’art. Rudolf Wittkower, Ernest Gombrich, André Chastel, Moshe Barasch, Michael 
Baxandall n’ont-ils pas contribué à faire du geste un objet d’étude propre à notre discipline ?  
 Quand il s’agit d’étudier le geste comme un motif iconographique, voyageant d’une 
œuvre à l’autre, en vase clos dans le champ artistique, notre discipline est dotée d’excellents 
outils. En étudiant les gestes-motifs ou positions-motifs, on peut souvent en tracer l’histoire 
par leur migration à l’intérieur du champ artistique seulement. La position typée du Christ de 
la Transfiguration, par exemple, est un motif dont on pourrait tracer l’évolution dans l’icône et 
l’enluminure médiévales, évoquant ensuite ce qu’elles ont légué à Raphaël qui va en forger un 
modèle (La Transfiguration, 1517-1520, fresque, Pinacothèque vaticane, Rome) dont la 
fortune visuelle se répercutera jusque dans les petites images pieuses données dans les écoles  
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 Figure 3 — Francisco de Goya 
y Lucientes, La famille de 
Charles IV, 1800, Huile sur 
toile, 2,80 x 3,36 m, Museo del 
Prado, Madrid.	  
Figure 4 — Karel Dujardin, Le 
récit du soldat, vers 1650-1660, 
Huile sur toile, 89,5 x 80 cm, 
Yale University Art Gallery, 
New Haven.	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Figure 5 — Nicolas Poussin, Les Israélites recueillant la manne dans le 
désert, 1637-1639, Huile sur toile 1,49 x 2 m, Musée du Louvre, Paris.	  
Figure 6 — Alexandre Roslin, La famille Jennings, 1769, Huile sur toile, 
121 x 148 cm, Nationalmuseum, Stockholm.	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catholiques pour récompenser les enfants. Jacques Bousquet, par exemple, a traité de cette 
manière le geste des bras croisés sur la poitrine en signe de dévotion, en étudiant sa migration 
à travers le temps, ses disparitions et sa prolifération comme motif pictural (BOUSQUET 1985). 
Quand il s’agit d’étudier les gestes-symboles, nos méthodes iconographiques sont tout 
aussi aguerries. On peut penser aux gestes symboliques, rhétoriques, hiératiques et rituels, 
comme la benedictio latina et graeca, le dextrarum junctio pour sceller les alliances ou le 
signum harpocraticum pour demander le silence. Dans Le récit du soldat (vers 1650-1660) de 
Karel Dujardins (fig. 4), le geste rend l’action explicite. Le soldat adopte le comput digitis, 
geste de la rhétorique classique pour étayer un argumentaire ou diviser les moments de sa 
narration. Le geste de son collègue, tirant de l’index sa paupière inférieure, est sans 
équivoque : il ne croit rien de ce récit. Lorsqu’il s’agit de gestes qui expriment les passions ou 
encore qui construisent la narration, l’histoire de l’art a ses habitudes bien établies. Dans sa 
conférence académique du 5 novembre 1667, Charles Le Brun nous a bien expliqué le langage 
de la peinture classique en commentant Les Israélites recueillant la manne dans le désert 
(1637-1639) de Nicolas Poussin (fig. 5). C’est par l’action des figures qu’on sait ce qu’elles 
sont, ce qu’elles pensent, ce qu’elles disent et ce qu’elles sentent : Moïse pointe le ciel de 
l’index pour montrer que Dieu est responsable du bienfait, le grand prêtre Aaron montre qu’il 
faut rendre grâce à Dieu en joignant les mains, un homme frappé d’admiration ouvre les yeux 
et retire les bras près du corps, comme dans une grande surprise (reproduit dans LICHTENSTEIN 
2006 : 166). Toutes ces « lectures » du geste font partie d’un langage proprement pictural qui 
consiste en cette éloquence muette qui fit l’objet de tant de glose à l’époque moderne, cette 
gestuelle que De Vinci recommandait d’ailleurs d’emprunter aux muets11.  
 Les gestes et attitudes du bon air et de la bonne grâce s’achoppent à cette grille de 
lecture. Premièrement, parce qu’ils dénotent plutôt la noblesse, le statut social qu’ils ne 
signifient une intention précise, ils n’indiquent pas une narration et sont mal adaptés à marquer 
les passions, puisqu’ils relèvent d’une éthique de la retenue. Deuxièmement, parce que ces 
gestes ont un type de migration différent. Ils ne voyagent pas en vase clos dans le champ 
artistique d’un motif à l’autre. Ils font plutôt des allers-retours incessants entre l’art et la vie, 
entre le corps vécu et sa figure peinte. Ces manières habituelles de se tenir en société en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Sur ce topos qui aura une vaste fortune, voir BARASCH 1987 : 1 et sq. 
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viennent à générer des motifs picturaux qui caractérisent la figure noble. Ces motifs peuvent 
proliférer dans l’iconographie. Une fois intégrés à la culture visuelle aristocratique, ils en 
viennent à renforcer et confirmer des pratiques posturales existantes qui, à leur tour, en 
viennent à pétrifier les précédents codes iconographiques, et ainsi de suite. Cette 
contamination « iconographique » est bidirectionnelle. Je propose donc de ne pas réduire les 
gestes à des symboles, mais de les déchiffrer en tenant compte de leur nature vécue, c’est-à-
dire de ne pas évacuer, dans l’interprétation, qu’ils sont issus des pratiques sociales et d’un 
véritable travail d’incorporation et d’intériorisation journalier. En somme, pour étudier la 
bonne grâce, il faut repenser la migration des gestes, non plus d’un motif à l’autre, mais d’un 
corps à un motif et d’un motif à un corps, le tout dans une infinité d’allers-retours continus et 
simultanés. Pour ce faire, il faut d’abord comprendre comment les attitudes s’incarnent dans 
les corps. 
 
L’apport des sciences sociales 
 
Les positions de la bonne grâce et ses actions « tranquilles » comme la révérence ou la marche 
font partie de ce que Marcel Mauss a nommé les techniques du corps, c’est-à-dire « les façons 
dont les hommes, société par société, d'une façon traditionnelle, savent se servir de leur 
corps » (MAUSS 1935 : 271). Cela comprend autant la manière de se tenir, de marcher, de 
manger, que de dormir, d’accoucher,… Le choix du mot « technique » souligne que toutes ces 
choses s’apprennent et donc, sont acquises, même si elles paraissent innées. Pierre Bourdieu a 
montré que c’est par un « travail d'inculcation et d'appropriation » que l’habitus devient une 
« disposition durable et transposable » et une seconde nature (BOURDIEU 1980 : 88-89, 182) : 
« Les signes constitutifs du corps perçu, ces produits d'une fabrication proprement culturelle, 
qui ont pour effet de distinguer les groupes sous le rapport du degré de culture, c'est-à-dire de 
distance à la nature, semblent être fondés en nature » (BOURDIEU 1979 : 214). Bien 
évidemment, la notion bourdieusienne d’habitus dépasse largement le corps. L’habitus d’une 
classe sociale comprend des pratiques aussi diverses, pour un aristocrate du XVIIIe siècle, que 
de porter l’habit à la française, boire du chocolat, aller à l’opéra,… C’est aussi ce qui 
détermine ses goûts, ses opinions, sa manière de voir le monde et la société. Pour les besoins 
de cette étude, j’aimerais me concentrer uniquement sur la dimension physique de l’habitus, ce 
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que Bourdieu appelait l’hexis corporelle. Il la définissait comme « la mythologie politique 
réalisée, incorporée, devenue disposition permanente, manière durable de se tenir, de parler, 
de marcher, et, par là, de sentir et de penser » (BOURDIEU 1980 : 117). Suivant cette définition, 
on peut dire que le bon air et la bonne grâce est bien plus qu’une expression idiomatique, mais 
une hexis corporelle, voire la forme dominante d’hexis corporelle de l’aristocratie, des 
dernières décennies du XVIIe siècle jusqu’à la fin du XVIIIe. 
 Ces gestes et ces postures devaient leur existence au fait de leur incarnation dans les 
corps. Cette mémoire, qui perpétue ces façons de bouger et de se tenir, est ce que Diana Taylor 
appelait le Répertoire ou la mémoire incarnée (embodied memory). Cette mémoire se 
sédimente dans les corps et se perpétue par la pratique quotidienne répétée que Paul Connerton 
appelait des pratiques d’incorporation (incorporating practices) (CONNERTON 1989 : 72-73). 
Les injonctions parentales (« Tiens-tes pieds en-dehors »), les exercices et corrections du 
maître à danser, l’usage de machines orthopédiques comptent parmi ses pratiques qui forgent 
la mémoire incarnée. À l’inverse de l’anthropologue ou du sociologue, l’historien et l’historien 
de l’art n’ont plus accès à la mémoire incarnée de la culture qu’ils étudient. David Le Breton 
établissait le même constat :  
La mémoire d'une collectivité ne réside pas seulement dans ses mythes et ses légendes, 
dans ses rites ou ses archives écrites, elle est aussi inscrite dans l'éphémère du geste, 
dans les fibres des techniques du corps que développent ses hommes et ses femmes. Une 
somme considérable de conduites corporelles s'est ainsi effacée avec le temps, et chaque 
jour encore, avec la mort des anciens, se perd une part de l'héritage traditionnel qui 
n'était pas inscrit en mots et destiné à durer, mais se trouvait tissé à travers l'espace et le 
temps, comme les mouvements du danseur, ou la performance du comédien, et appelé à 
disparaître une fois la prestation accomplie. Pour une grande part, l'histoire est celle de 
l'écrit, ce qui du corps n'a pas été écrit, peint, sculpté ou filmé a disparu (LE BRETON 
1985 : 86). 
Pour connaître le corps formé par le bon air et la bonne grâce, il ne nous reste que l’Archive 
ou mémoire archivée (ou archival memory) pour reprendre l’utile distinction de Diana Taylor 
(TAYLOR 2003). La mémoire archivée de la bonne grâce se trouvait augmentée par des 
pratiques d’inscription (inscribing practiques) (CONNERTON 1989 : 72-73), chaque fois qu’un 
maître à danser notait une chorégraphie, écrivait un traité, qu’un graveur illustrait ce même 
traité, qu’un menuisier fabriquait une machine « tourne-hanche » conservant l’empreinte du 
pied tourné à 45° en-dehors, qu’un portraitiste recourrait à ce code pour représenter son 
modèle,…  
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 Diana Taylor souligne que le rapport entre la mémoire incarnée et archivée n’est pas 
unidirectionnelle, mais dialogique (TAYLOR 2003). Autrement dit, l’Archive n’est pas qu’une 
empreinte, une trace du Répertoire, mais fonctionne en tandem avec ce dernier. Ainsi, la 
notation chorégraphique d’un bal, réactivera dans les muscles d’aristocrates, des mouvements 
déjà exécutés auparavant, le tourne-hanche modèlera le corps des enfants pour leur faire 
tourner les pieds en dehors et un portrait accroché au mur, représentant un gentilhomme dans 
les attitudes de la bonne grâce, pourra servir à imprimer les mêmes postures dans le corps de 
potentiels émulateurs. En somme, notre étude de la migration des gestes ne sera pas 
exclusivement iconographique, mais tiendra à la fois compte de l’influence de l’hexis 
corporelle sur les représentations aristocratiques et de l’influence de la culture visuelle sur les 
pratiques corporelles. 
 
Une histoire culturelle du corps et du geste dans l’art ? 
 
L’objet, l’approche et la méthode de cette thèse sont tributaires du courant de l’histoire 
culturelle, dont fait partie l’histoire du corps, champ de recherche profondément 
interdisciplinaire qui a connu une expansion considérable depuis les années 1980 (BURKE 
2004 : 70-72). Les figures les plus influentes de cette thèse sont sans aucun doute Georges 
Vigarello et Herman Roodenburg. Dans le cas de Vigarello, on pourrait dire que c’est l’un des 
pères fondateurs de l’histoire du corps, bien qu’il ne fût pas le premier à la pratiquer. 
Cependant, il est de ceux qui ont le plus travaillé à rendre ce champ de recherche autonome12. 
Son histoire de la rectitude corporelle intitulée Le corps redressé : histoire d’un pouvoir 
pédagogique (VIGARELLO 1978) montre que la posture peut être un objet d’étude très riche. Ce 
qui fait de l’histoire du corps de Vigarello une histoire proprement culturelle, c’est qu’il a 
combiné l’étude des représentations collectives et celle des pratiques (BURKE 2004 ; ORY 
2004 : 8). De même, je prône une approche à l’étude de la bonne grâce dans l’art qui tienne 
compte des représentations culturelles, mais aussi des pratiques d’intériorisation, des pratiques 
scéniques et des pratiques artistiques.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 En témoigne l’immense compendium intitulé L’histoire du corps, qu’il a codirigé avec Alain Corbin et Jean-
Jacques Courtine et dont le premier volume couvrant l’époque moderne était sous sa responsabilité. Cet ouvrage 
dresse un état de la recherche en histoire du corps qui montre bien l’interdisciplinarité et les acquis de ce champ 
de recherche.  
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Quant à Herman Roodenburg, sa vision du corps d’Ancien Régime m’a semblé 
extrêmement rafraîchissante pour l’histoire de l’art. Il défend une histoire du corps qui tienne 
davantage compte du corps dans son expérience quotidienne, bref, du corps qui vit, qui mange, 
qui travaille et qui apprend. Trop souvent, on l’a désincarné de sa véritable corporalité et 
assimilé à un signifiant, dans la foulée des approches orientées par la linguistique : « […] in 
the humanities the body is often interpreted as a « text » or a « sign », as the passive bearer of 
a range of gender, social and political meanings, but the body may also be construed as an 
agent, as an active keeper of the past » (ROODENBURG 2004 : 17-18). Cet historien et 
ethnologue a fait la belle part à la peinture et à la gravure dans ses travaux en ne les assimilant 
pas à de simples images de la société, mais en tenant compte de leur statut d’œuvres d’art. Ces 
œuvres ne sont pas uniquement pour lui des sources pour l’histoire du corps, mais bien des 
objets de réflexions à l’interprétation desquels il a contribué maintes fois. Cette thèse se veut 
être une réponse à l’appel qu’il avait lancé plus particulièrement aux historiens d’art en 1997 :  
It seems to me that this historical-anthropological or historical-ethnological approach 
could be valuable, not so much as an alternative to more “traditional” iconology but 
above all as a broadening, an elaboration, or an enrichment of it. From this point of 
view, the symbolic universe should not be limited to a series of specific motifs in 
seventeenth-century Dutch painting and the body of literary-humanistic to which they 
relate, but the content of this art should be more strongly linked than has hitherto been 
the case to the most casual, inconspicuous conduct in daily reality (ROODENBURG 1997 : 
185-186).  
Un détail, comme la représentation des pieds tournés en-dehors dans un portrait, dans une 
peinture d’histoire, dans une scène de genre ou dans une scène pastorale demeurerait un motif 
somme toute assez banal pour une approche iconographique traditionnelle. Mais il prend un 
tout autre sens, une toute autre dimension quand on sait qu’à la même époque, c’était la 
première leçon qu’un maître à danser donnait aux enfants pour se tenir noblement, que 
certains jugeaient la position inverse comme très désagréable, voire comme une abomination, 
qu’on inventait des machines pour ceux qui n’arrivaient pas à bien les tourner et qu’une des 
obsessions récurrentes de Lord Chesterfield dans sa correspondance avec son filleul est de 
savoir s’il s’applique à garder le pied droit en-dehors, ce qu’il croit capital pour sa future 
réussite sociale. Il n’est plus possible après cela de considérer le pied en-dehors comme un 
motif insignifiant dans le portrait. Ce genre pictural, qui fut le champion du bon air et de la 
bonne grâce et qui nous occupera énormément au cours de cette thèse, mérite quelques 
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considérations méthodologiques qui concluront cette réflexion préliminaire sur la relation 
entre le corps et la figure noble, entre l’hexis corporelle et le motif pictural. 
En ce qui regarde l’état de la question plus précise des gestes et attitudes de la grâce 
aristocratique et mondaine, il n’existe aucune étude systématique et globale du problème pour 
l’art de la fin du XVIIe et du XVIIIe siècle. Pour la même période historique, les gestes et 
attitudes associés aux passions, à la rhétorique, au théâtre ou à la tradition académique 
reposant sur Poussin et Le Brun ont reçu presque toute l’attention. L’apparente 
« insignifiance » de cette gestuelle de la grâce, la difficulté d’en dire quelque chose qui ne 
tient pas du lieu commun ou de la banalité, l’ignorance de sources aussi inattendues que les 
écrits des maîtres à danser expliquent certainement cette lacune dans la recherche en histoire 
de l’art. Cette lacune, que cette thèse cherche à combler, est disproportionnellement grande en 
comparaison à l’omniprésence de cette gestuelle dans l’art européen de 1660 à 1790. La 
majorité des contributions directes à ces questions sont des articles ou des chapitres de livres. 
Parmi celles-ci, l’étude d’Arline Meyer sur le geste de la main sous la veste, intitulé « Re-
dressing Classical Statuary: The Eighteenth-Century ''Hand-in-Waistcoat'' Portrait » paru dans 
The Art Bulletin, est certainement celle qui se rapproche le plus des objets et orientations qu’a 
pris cette thèse (MEYER 1995). Quant à la publication que l’on pourrait qualifier de pionnière 
dans l’étude gestuelle de la bonne grâce, elle parut en 1975 dans le Connoisseur. Il s'agit d'un 
article de David Mannings intitulé « A Well-Mannered Portrait by Highmore » (MANNINGS 
1975). L’auteur y trace des parallèles entre la gestuelle des portraits anglais du XVIIIe siècle 
et le traité de maintien du maître à danser François Nivelon, actif en Angleterre. Mannings 
constate l’indigence dont souffre cet objet d’étude : « Anyone approaching the subject of 
eighteenth-century portraiture from the point of view of the history of manners and etiquette is 
likely to wonder whether sufficient attention has been paid by art historians to such factors » 
(MANNINGS 1975 : 117). Malheureusement, un paragraphe plus loin, Mannings sabote 
d’emblée l’émulation qu’aurait pu entraîner son texte : « It would be tedious to search out and 
label all the variations which occur in the poses used by portrait painters in the reign of 
George II and correlate them with the correct atitudes enumerated by writers like Nivelon » 
(MANNINGS 1975 : 117). Cette thèse aura pour tâche de démontrer que Mannings faisait fausse 
route. En ce qui concerne le problème plus large de la figure aristocratique dans l’art de cette 
époque, deux ouvrages méritent d’être cités. Mary Vidal, dans son Watteau's Painted 
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Conversations: Art, Litterature, and Talk in seventeenth- and eighteenth-century France, 
aborde de manière originale la représentation de la sociabilité dans l’art du temps de Watteau. 
Pour Vidal, les formes et sujets liés à la conversation constituent une célébration picturale de 
la grâce contemporaine (VIDAL 1992). L’étude de Sarah Cohen Art, Dance, and the Body in 
French Culture of the Ancien Régime, quant à elle, démontre la pertinence de traiter le corps 
aristocratique dans toutes ses manifestations "artistiques", qu’elles soient corporelles, 
picturales ou chorégraphiques. Elle met en évidence l’artifice lié au corps de l’aristocrate 
qu’elle suggère d’appeler the artful body (COHEN 2000). Bien que ces études soient ici très 
utiles, elles ne s’intéressent toutefois pas à des postures ou à des gestes en particulier. 
 
Le portrait, grand genre du bon air et de la bonne grâce, et sa rhétorique de la rencontre 
 
Roger de Piles, dans ses célèbres Cours de peinture par principes (1708), examine le vieux 
débat des portraitistes, à savoir s’ils doivent suivre la ressemblance du visage au point d’en 
rendre les détails les moins avantageux ou s’ils peuvent se permettre d’améliorer un peu la 
réalité des traits. De Piles croit qu’on peut camoufler certains défauts de son modèle quand il 
s’agit d’un jeune homme ou d’une femme, mais qu’il faut conserver l’exacte ressemblance des 
héros ou des hommes de haut rang afin de léguer à la postérité ce que leur effigie a 
d’instructif. Il émet toutefois cette recommandation : « Mais de quelque manière qu’agisse le 
peintre [i.e. qu’il embellisse ou non son modèle], qu’il n’oublie jamais le bon air, ni la bonne 
grâce […] » (PILES 1969 [1708] : 270-271). Cela montre à quel point la bonne grâce est une 
préoccupation commune aux différents domaines du paraître. En traitant de la peinture 
d’histoire, De Piles décrit la grâce sans référer à sa contrepartie aristocratique et mondaine. Il 
prolonge la conception développée dans les discours académiques du siècle précédent et dans 
les théories esthétiques italiennes, que ce soit celles d’Alberti, de De Vinci ou de Lomazzo. 
C’est seulement quand il en vient à parler du portrait qu’il utilise conjointement les 
expressions « bon air » et « bonne grâce », ce qui ne peut être fortuit. On en déduit qu’il 
réserve la grâce issue de la tradition artistique (tournée vers l’Antiquité et la Renaissance 
italienne) à la peinture d’histoire et le bon air et la bonne grâce au portrait. Il s’agit ici 
d’expliquer pourquoi le portrait a été le grand genre du bon air et de la bonne grâce. Pour ce 
faire, nous aborderons la « rhétorique de la rencontre » —qui fonde le rapport fictionnel entre 
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le spectateur et le portrait à l’époque moderne— et ses deux corollaires : la présentation de soi 
et le decorum corporis. Le portrait étant un moyen par lequel on contrôle les apparences et 
donc les impressions qu’on veut produire sur autrui, nous verrons que l’attitude physique obéit 
aux mêmes impératifs que le code vestimentaire.  
 Le Portrait de la famille Jennings (1769) par Alexandre Roslin (fig. 6) fut vertement 
critiqué à Paris, pour ce que les modèles fissent trop de cas du spectateur (TROPE-PODELL 
1995 : 43). Le geste que fait John Jennings pour nous présenter son frère et sa belle-sœur est 
effectivement très emphatique. Pour venir à la défense de ce portrait, le graveur Charles-
Nicolas Cochin prit sa plume satirique sous le pseudonyme de Monsieur Jérôme, râpeur de 
tabac à Paris. Avec un ton qui se veut populaire, il affirme que le peintre a le droit de supposer 
qu’« il passe quelqu’un qui dit [aux personnages] : bonjour, messieurs et dames, et tout d’un 
coup les voilà tous qui le regardent, et ça fait qu’on a le plaisir de les voir » (COCHIN 1769 : 
16 ; cité par TROPE-PODELL 1995 : 43). Comme l’ont montré Marie H. Trope-Podell pour le 
portrait et Michael Fried pour la peinture en général, les dispositifs picturaux qui mettent en 
avant l’artifice de la représentation et où les personnages s’interrompent par la présence du 
spectateur sont la cible fréquente de critiques durant la seconde moitié du XVIIIe siècle 
(TROPE-PODELL 1995 ; FRIED 1980)13. Diderot résume bien cet état d’esprit : « Si, quand on 
fait un tableau, on suppose des spectateurs, tout est perdu. Le peintre sort de sa toile, comme 
l’acteur qui parle au parterre sort de la scène » (cité par TROPE-PODELL 1995 : 43). Depuis le 
XVIe siècle au moins, le portrait repose sur cette convention fictionnelle qui veut que le 
portraituré ait conscience d’être vu du spectateur et qu’il se présente à lui en conséquence 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Je ne reprendrai pas à mon compte les notions d’« absorption » et de « théâtralité » proposées par Michael 
Fried (FRIED 1980). Il est vrai qu’on pourrait dire, au sens de cet auteur, que les portraits de mon corpus sont 
théâtraux, en ceci qu’ils tiennent compte du spectateur ; le portraituré est représenté comme s’il avait conscience 
de sa présence. Deux aspects qui font défaut à sa notion de théâtralité me la rendent peu profitable et risqueraient 
même d’embrouiller mon propos. Premièrement, la dimension sociale inhérente à l’idée de Theatrum Mundi y est 
absente, contrairement au concept de « mise en scène de la vie quotidienne » élaboré par le sociologue Erving 
Goffman sur la présentation de soi. Cette notion, telle qu’adaptée aux nécessités de l’histoire par Peter Burke et 
aux besoins de l’histoire de l’art par Eddy de Jongh et David R. Smith, me semble plus utile, en ceci qu’elle 
dresse le parallèle entre la mise en scène de soi dans la vie sociale et celle qui est mise en œuvre dans le portrait. 
Cela me permet d’expliquer plus clairement le passage d’une gestuelle quotidienne des aristocrates aux œuvres 
d’art. Deuxièmement, sa définition de théâtralité ne comprend pas l’idée d’emprunt de gestes au théâtre, ce qui 
sera traité dans la seconde partie de cette thèse. Par exemple, les œuvres de Carle Vanloo que Michael Fried 
classe comme des exemples d’absorption considérant les critiques de l’époque, m’apparaissent à moi hautement 
théâtrales par l’emprunt direct de postures au jeu scénique contemporain. En somme, nous utilisons tous les deux 
un même mot pour définir des réalités différentes. 
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(SMITH 1982 : 7). L’intensification de la critique vers 1750 n’a toutefois pas suffi pour 
l’éradiquer. 
 Roger de Piles a bien expliqué le fonctionnement de cette convention : « Il est surtout 
nécessaire que les figures qui ne sont point occupées, semblent vouloir satisfaire le désir de 
ceux qui ont la curiosité de les voir ; et qu’ainsi elles se montrent dans l’action la plus 
convenable à leur tempérament & à leur état, comme si elles voulaient instruire le spectateur 
de ce qu’elles sont en effet » (PILES 1969 [1708] : 278-279). Le regard constitue bien sûr un 
des moyens pour parvenir à cet artifice, mais De Piles accorde une importance à l’attitude 
corporelle en général :  
[…] il faut que dans ces sortes d’attitudes les Portraits semblent nous parler d’eux-
mêmes, et nous dire, par exemple : Tiens, regarde-moi, je suis ce roi invincible 
environné de majesté ; je suis ce valeureux capitaine qui porte la terreur partout, ou bien 
qui ai fait voir par ma bonne conduite tant de glorieux succès ; je suis ce grand ministre 
qui ai connu tous les efforts de la politique ; je suis ce magistrat d’une sagesse et d’une 
intégrité consommée ; je suis cet homme de lettres tout absorbé dans les sciences : je 
suis cet homme sage et tranquille que l’amour de la philosophie a mis au-dessus des 
désirs et de l’ambition ; je suis ce prélat pieux, docte, vigilant ; je suis ce protecteur des 
beaux-arts, cet amateur de la vertu ; je suis cet artisan fameux, cet unique dans ma 
profession, etc. Et pour les femmes : je suis cette sage princesse dont le grand air inspire 
du respect et de la confiance ; je suis cette dame fière dont les manières grandes attirent 
de l’estime, etc. Je suis cette dame enjouée qui n’aime que les ris, la joie, etc. ainsi du 
reste. Enfin les attitudes sont le langage des portraits, & l’habile peintre n’y doit pas 
faire une médiocre attention » (PILES 1969 [1708] : 279-280) 
David R. Smith a nommé très justement cette convention du portrait : « the rhetoric of social 
encounter » (SMITH 1982 : 96). Une personne doit se présenter pareillement dans son portrait 
et dans la vie sociale si elle veut être jugée de la même manière. Ainsi, un portrait fait pour 
être vu par un grand public montrera une gestuelle conforme au décorum, alors qu’un portrait 
destiné aux appartements privés, à un parent, un ami ou un amant, présentera une gestuelle 
plus intime. La « rhétorique de la rencontre » exige donc du portraitiste qu’il attribue à la 
personne peinte une attitude qui convienne aux spectateurs susceptibles de voir le tableau. 
Peter Burke, David R. Smith et Eddy de Jongh, en reprenant la vision du sociologue Erving 
Goffman, ont proposé d’interpréter le portrait comme un moyen de communication permettant 
« la présentation de soi » (Burke 1987a :150 ; SMITH 1982 : 5, 37 ; JONGH 1993 : 57-73). 
Comme dans la vie sociale, l’expression faciale, le maintien et la gestuelle (avec le secours des 
vêtements, des accessoires et du décor), constituent autant de facettes signifiantes par 
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lesquelles on peut « maîtriser les impressions » que l’on produit sur autrui, un autre concept 
emprunté au sociologue Erving Goffman (GOFFMAN 1973 : t. I, 197 et sq.). 
Cette rhétorique est exacerbée dans le portrait d’apparat et dans tout portrait à vocation 
officielle où la fonction de représentation14 s’ajoute à la simple présentation de soi. La force 
du dispositif est telle qu’Antoine Courtin, dans ce qui fut le livre de civilité le plus influent en 
Europe à la fin du Grand siècle, raconte qu’« il y en a même qui […] n'osent en compagnie ni 
se couvrir, ni s'asseoir le dos tourné au portrait de quelques personnes de qualité éminente » 
(COURTIN 1728 [1671] : 46). Le portraitiste compose son modèle avec autant (sinon plus) de 
soin que la personne qui incarne une fonction importante se compose elle-même en public. 
Dans ses Mémoires, le noble italien Primi Visconti raconte que Louis XIV abandonnait sa 
gravité « en son particulier », mais dès qu’on ouvrait la porte, « il composait aussitôt son 
attitude et prenait une autre expression de figure, comme s’il devait paraître sur un théâtre » 
(VISCONTI 1988, [1673-1681] ; cité par BURKE 1995, p.19). C’était le devoir de Louis XIV en 
quittant l’intimité de reprendre le masque du roi, de reprendre sa représentation où il l’avait 
laissée. Telles sont les exigences du décorum. Il revient à Léonard de Vinci d’avoir forgé une 
notion de décorum qui s’applique à la figure humaine dans l’art (VINCI 1987 [XVIe siècle] : 
247). Lomazzo la réapplique au portrait en disant qu’« un peintre qui portraiture un empereur 
ou un roi doit leur donner une gravité et une majesté, même si d’aventure ils ne les possèdent 
pas véritablement » (LOMAZZO 1585 : 30)15. Ainsi, chacun doit paraître non pas tel qu’il est 
vraiment, mais tel que son rang et sa fonction l’exigent. La fonction panégyrique inhérente aux 
portraits officiels requiert bien sûr tout ce que la posture peut avoir d’avantageux. Une 
personne est autant sinon plus en représentation dans le portrait que sur les planches du théâtre 
du monde, étant donné qu’il pose pour la postérité. L’effigie que l’on conservera d’elle doit 
refléter parfaitement, sinon les qualités qu’elle possède, du moins celles qu’elle veut faire 
passer pour siennes et que le décorum requiert.  
L’adoption du masque public comporte un corolaire qui n’est pas de moindre 
conséquence pour le portrait. Un masque agit sur l’apparence comme tout autre type de 
conformisme dans la société : il uniformise. L’individualité s’efface partiellement derrière le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Pour une analyse sur les différentes acceptions des mots « représenter » et « représentation » à l’époque 
moderne et de leur application au portrait, voir Peter BURKE 1995 : 18-20. 
15 Livre I, chapitre 2 : « Il decoro artificiale, è che quando il prudente pittore dipingendo uno Imperatore, o un Rè, 
fa il ritratto loro grave, & pieno di maestà, ancora che per aventura, egli naturalmente non l'habbia […]. » 
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personnage public. Comme l’a suggéré l’historien culturel Peter Burke, les portraiturés 
correspondent d’abord et avant tout à des types sociaux : on ne peut déterminer si les codes 
posturaux sont ceux du modèle qui pose ou ceux du peintre qui exécute le portrait, mais cela a 
peu d’importance si on s'intéresse à la reconstruction d'un code culturel (BURKE 1987a : 150 et 
158). La liste que dresse Roger de Piles des différents caractères qui peuvent être 
communiqués par l’attitude corporelle est une énumération de ces types sociaux. Bien qu’elle 
n’ait pas la prétention d’être exhaustive (les divers « etc. » qui ponctuent le paragraphe en sont 
la preuve), on se rend compte qu’il y aurait peu de tableaux signés par Hyacinthe Rigaud et 
Nicolas de Largillière qui n’entrent dans l’une ou l’autre des douze catégories du catalogue de 
Roger de Piles. Puisque les manières promues par les maîtres à danser uniformisent les 
apparences, quand elles sont transplantées dans le portrait, elles y deviennent de véritables 
lieux communs de la posture.  
Cette uniformité globale cache toutefois quelques subtiles nuances. On y rencontre la 
grâce majestueuse et la grâce modeste, qui forment les deux pendants du code formel, et la 
grâce familière qui relève du code informel. Dans tous les cas, le portrait doit fuir les deux 
voies royales du ridicule, soit la rusticité, qui est un défaut de manières, et l’affectation, qui est 
le défaut d’en avoir trop. Ces deux catégories, si elles sont identifiables dans la scène de genre, 
sont exclues du portrait pour des raisons évidentes (à quelques exceptions près…). Pour ce qui 
est du manque de manières, Jonathan Richardson père croit qu’« il est absolument nécessaire à 
un bon peintre en portrait de relever le caractère ; il faut qu'il dépouille un homme mal élevé 
de sa rusticité et qu'il lui donne quelque air de politesse […] » (RICHARDSON 2008 [1715] : 
100). Ce que Richardson demande aux portraitistes, c’est d’être les maîtres à danser du 
portrait, de corriger le maintien de leurs figures comme ceux-ci corrigent le maintien de leurs 
écoliers. Le trop de manières est aussi à bannir, car, comme le dit De Piles, « il n’y a guère de 
coquettes qui voulussent le paraître dans leur portrait » (PILES 1969 [1708] : 276). Il ajoute 
que « comme la plupart du monde se pique de franchise, d’honnêteté et de grandeur d’âme, il 
faut fuir dans les attitudes toutes sortes d’affectations, que tout y soit aisé et naturel, et que 
l’on y fasse entrer plus ou moins de fierté, de noblesse et de majesté, selon que les personnes 
auront plus ou moins ce caractère, et qu’elles seront plus ou moins élevées en dignité » (PILES 
1969 [1708] : 278-279). 
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 Dans les chapitres qui suivront, nous mettrons le portrait (mais aussi quelques autres 
types de représentations aristocratiques) en rapport avec les sources textuelles pour mettre au 
jour les significations qu’implique le choix d’une pose selon le genre et le rang du portraituré, 
mais surtout selon l’image qu’il désirait léguer à la postérité.  Les portraits, quant à eux, 
illustreront de manière tangible les postures et gestes décrits en révélant les modalités et les 
subtilités par lesquelles ils s’incarnent dans les corps aristocratiques, ce qui est parfois difficile 
à saisir par la seule lecture des descriptions. Les sources textuelles comprennent d’abord des 
traités normatifs, mais aussi des traités sur l’art, divers extraits d’œuvres littéraires, de 
correspondances et de mémoires qui mentionnent les mêmes attitudes et les mettent en 
contexte, ce qui nous aide à mieux en saisir leurs connotations à l’époque moderne.  
 Avant de débuter cette mise en rapport, il importe de clarifier que je ne prétends pas 
me servir des manuels de comportement pour interpréter une posture comme un anthropologue 
qui, ayant remonté le temps, ferait un terrain d’observation à l’hôtel de Soubise lors d’une 
assemblée mondaine. L’art idéalise, embellit, a ses conventions esthétiques propres qui ne sont 
pas assujetties aux conventions sociales. Comme le relevait Joanaeth Spicer :  
Portraits of any period are obviously not candid photographs; they are as composed as 
any narrative scene. The decorum of ritual and daily life provides the background code 
of comportment upon which portraitists drew. […] The introduction of purposeful 
gestures will usually represent a distillation of generally accepted societal codes which 
rise out of collective experience – otherwise they wouldn’t be recognized – and which 
convey an impression which the sitter is content to give off, seen through the prism of 
the individual artist’s aesthetic sensibilities (SPICER 1992 : 85). 
Utiliser un traité sur le « maintien » pour interpréter une « pose », ne peut se faire sans 
départager ce qui relève de l’influence de la tradition artistique et de la vie quotidienne. Quand 
le graveur anglais George Vertue, dans ses précieux cahiers de notes sur la vie artistique 
anglaise, écrivait « you may see the pictures, and read the manners of the man at the same 
time » (VERTUE, 1931-1932 : t. II, 128 ; cité par D’OENCH 1980 : 5), il ne prouve en rien que 
les manières du portrait sont exactement celles du portraituré. En effet, on pourrait tout à fait 
imaginer qu’un bourgeois qui n’a pas eu de leçons de maître à danser se fasse peindre malgré 
tout avec bon air. Nous l’avons vu, Lomazzo demande d’attribuer la majesté à un roi qui n’en 
a pas, Richardson de dépouiller son client de sa rusticité et De Piles, la coquette de son 
affectation. Ce que George Vertue prouve néanmoins, c’est l’existence d’un préjugé qui veut 
qu’il existe une telle conformité entre les manières du portrait et du portraituré. D’où 
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l’importance de rendre la présentation de soi rigoureusement conforme aux normes sociales. Il 
est de peu d’intérêt de savoir comment se tenait véritablement le commanditaire d’un portrait. 
Ce qui est intéressant, par contre, c’est ce que son portrait nous révèle sur les conventions 
sociales de l’époque et leur adaptation aux conventions picturales du portrait. 
 
5. Les écrits des maîtres à danser : générateurs de normes ou supports 
mnémotechniques ? 
 
Pour répondre à cette question, il importe de présenter un peu ces sources insuffisamment 
connues hors du domaine de l’histoire de la danse. Je présenterai uniquement les plus usitées 
dans cette thèse. L’une des plus anciennes de mon corpus s’intitule Rechtschafferner 
Tanzmeister (Le complet maître à danser), publiée en 1717 par Gottfried Taubert (1679-
1746)16. Maître à danser allemand ayant travaillé à Danzig et Leipzig, il est l’un des plus 
grands apologistes de la danse et surtout l’un des mieux équipés intellectuellement. Fort d’une 
formation humaniste à l’Université de Leipzig, c’est le plus érudit de nos maîtres à danser 
(RUSSELL 2012 : 13 et sq.). Dans ce traité qui fait plus de mille pages, Tilden Russell a relevé 
449 citations de 398 auteurs, anciens et modernes (RUSSELL 2012 : 47 et sq.). Au milieu de 
plusieurs chapitres sur l’apologie philosophique, théologique et historique de la danse, sur 
l’éthique professionnelle du maître à danser, sur la notation chorégraphique et sur la danse 
poétique (c’est-à-dire la danse de bal et de théâtre), on retrouve quelques chapitres sur la danse 
prosaïque, qui comprend le maintien, la marche et les révérences (TAUBERT 2012 [1717] : 
<383> et sq.). Pour Taubert, la danse prosaïque est à la prose ce que la danse de bal et de 
théâtre est à la versification. Elle est le but ultime de tout l’art de la danse. Le bon air et la 
bonne grâce sont présentés comme un retour à l’état d’avant le péché originel, ce qui ne laisse 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Je n’ai repéré qu’un seul traité plus ancien qui livre le code du bon air avec une telle abondance de détails et 
avec une telle précision. Malheureusement, comme il n’existe pas de traduction de l’original allemand, je n’ai pu 
en tenir compte ici. Il s’agit du Die Neueste Art zur Galanten und Theatralischen Tantz-Kunst, oder (Francfort et 
Leipzig, J. Christoff Lochner, 1712) de Louis Bonin, maître à danser français ayant travaillé à la cour de 
Eisenach. Tilden Russell note que les chapitres 5 à 17 traitent précisément du maintien de la marche et des 
révérences. Parmi les autres traités allemands publiés avant cette date, il semblerait qu’on y parle du rôle du 
maître à danser dans cet enseignement, mais qu’on n’y dévoile pas systématiquement le code comme ce sera le 
cas pour Taubert. C’est le cas du Beschreibung wahrer Tanz-Kunst (Francfort, Wolfgang Michahelles et Johann 
Aldoph, 1707) de Johann Pasch et du Anleitung zu einer wohlgegründe Tanz-Kunst (Leipzig, Christoph Heydler, 
1703) de Samuel Rudolf Behr. 
	  	   31	  
pas d’être très étonnant. Taubert prône un code corporel somme toute assez sobre et solennel, 
en réaction aux accusations d’affectation qui accablent sa profession dans les pays 
germaniques (RUSSELL 2012 : 32). 
 Viennent en 1721 les Anatomical and Mechanical Lectures upon Dancing de John 
Weaver (1673-1760). Cet ouvrage très savant est un traité d’anatomie plus que de danse. 
Quelques sections importantes sont consacrées au bon maintien, à la marche et aux révérences. 
Weaver les aborde du point de vue des os, des muscles et du centre de gravité. Comme 
Taubert, Weaver est un érudit qui veut faire de son métier une profession libérale. Il ira plus 
loin que Taubert sur cette voie, en voulant que le maître à danser acquière non seulement des 
rudiments d’anatomie et de physique mécanique (WEAVER 1721 : 130), mais aussi d’arts 
libéraux anciens et modernes, comme la géométrie, la rhétorique, la musique et la peinture 
(WEAVER 1721 : 141-146). Sa définition du bon maintien est plus proche du bel air qu’elle ne 
l’était chez Taubert. 
 Une autre source du bon air est Le Maître à danser (1725) de Pierre Rameau (actif 
dans la première moitié du XVIIIe siècle), maître à danser des pages de la reine d’Espagne 
Élisabeth Farnèse. Le frontispice indique qu’il s’agit d’un « ouvrage très utile non seulement à 
la jeunesse qui veut apprendre à bien danser, mais encore aux personnes honnêtes et polies, et 
qui leur donne des règles pour bien marcher, saluer et faire les révérences convenables dans 
toutes sortes de compagnies ». Les quinze premiers chapitres s’attachent à définir ces règles 
dans des contextes qui ne concernent ni la danse en général ni le bal. Ils ont l’avantage d’être 
accompagnés d’illustrations instructives, bien qu’un peu maladroites. Cet ouvrage peut être 
considéré comme le classique de la bonne grâce, puisque c’est celui qui sera le plus traduit, 
adapté et copié de notre sélection, en anglais, en espagnol, en portugais… 
Le traité de Kellom  Tomlinson (1693?-1753?), The Art of Dancing explain’d (rédigé 
vraisemblablement en 1724, mais publié en 1735) est un ouvrage technique sur la danse très 
poussé et dont la qualité des illustrations est exceptionnelle. Quelques chapitres très 
informatifs sont consacrés au maintien, à la marche et aux révérences. La version du bon air et 
de la bonne grâce que propose Tomlinson est proche de celle de Weaver, à savoir qu’elle 
privilégie les contrastes et le contrapposto et est plus décontractée que celles de Taubert et de 
Rameau. 
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C’est à François Nivelon (actif 1723-1739) qu’il revient d’avoir fourni la version la 
plus esthétisante de la bonne grâce. Après avoir travaillé à l’Opéra comique à Paris, il fit 
carrière en Angleterre comme interprète et chorégraphe. Le 17 janvier 1739, le Daily Post 
annonce qu’il a fondé une école à Stamford dans le Lincolnshire (MEYER 1995 : 53, note 39). 
Ses Rudiments of Genteel Behavior (1737) sont ce qu’on appellerait aujourd’hui un « beau 
livre ». Les douze illustrations, accompagnées de descriptions très minutieuses, ont été gravées 
par Louis-Philippe Boitard d’après des œuvres de Bartholomew Dandridge 
(vraisemblablement faites d’après nature expressément pour le livre de Nivelon). Nivelon a 
pris un grand soin à contrôler la qualité des illustrations pour qu’elles puissent servir de 
modèles à ses lecteurs. Cela pourrait expliquer pourquoi Charles-Hubert Gravelot a perdu ce 
contrat qui lui était initialement destiné. Il nous reste d’ailleurs des gravures à la Bibliothèque 
nationale de France qui ont été réalisées pour ce livre. Ce traité, décrit par Nivelon comme 
étant d’abord une « Method of attaining a graceful attitude, an agreeable motion, an easy air, 
and a genteel behaviour », relègue la danse a une place secondaire. 
Le Traité du maintien du corps et de la manière de se présenter avec grâce, pour 
l'instruction de la Jeunesse (1760), rédigé par le « Sieur Chevalier de Londeau, maître de 
danse » ne traite pas de danse. Seul le programme mondain y est abordé, depuis la manière de 
se tenir jusqu’à la manière de lever son verre à la santé de quelqu’un. La parution de cet 
ouvrage s’attire le mépris de la Correspondance littéraire, philosophique et critique, alors 
sous la direction de Grimm. La livraison du 15 novembre 1760 se limite à cette courte revue 
de l’ouvrage : « La fureur de faire des livres s'étend sur tous objets. Vous en verrez une 
nouvelle preuve dans le Traité du maintien du corps, et de la manière de se présenter avec 
grâce, pour l'instruction de la jeunesse, par le sieur Chevalier de Londeau, maître de danse » 
(GRIMM 1878 [1760]: t. IV, 316). La méthode de Londeau est très attachée aux plus petits 
détails des grâces et reflète une conception très stylisée de la vie qui ne s’écarte pas du code 
solennel toutefois.  
Sur ce point, Charles-Hubert Mereau est certainement le plus rigoriste. Dans ses 
Réflexions sur le maintien et sur les moyens d’en corriger les défauts (1760), il condamne (et 
dans le même temps dévoile) tout ce qu’il ne faut pas faire si l’on ne veut pas passer pour 
rustique ou affecté. Sa méthode privilégie des postures raides, sobres, modestes et le moins 
frivoles possible. Son type d’enseignement est précisément celui que William Hogarth 
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dénonçait. L’auteur s’intéresse aussi aux techniques et machines orthopédiques, au point où il 
imprime le devis pour se faire fabriquer un « tourne-pied ». Mereau est maître à danser et 
sous-directeur des plaisirs de la cour de la duchesse de Saxe-Gotha et se réclame de 
l’enseignement de François Marcel (mort en 1759) dont il se dit l’élève. François Marcel est le 
maître à danser le plus célèbre en Europe et auprès duquel viennent se former maints 
aristocrates étrangers, dont le fils de Lord Chesterfield (ASTIER 1984). Son nom est devenu 
l’archétype du maître à danser. Diderot et Rousseau s’en serviront pour désigner tout ce que le 
bon air a de guindé et d’artificiel. L’insulte de Rousseau contre « les singeries de Monsieur 
Marcel » dans l’Émile (1762), incitera Mereau à écrire au philosophe pour défendre feu son 
maître, ce sur quoi nous reviendrons plus tard (LAMING 1990). L’intérêt de cette source réside 
dans ses descriptions précises qui reflètent la méthode, nous dit l’auteur, « mis[e] en pratique, 
avec succès, par Mr. Marcel [qui] passe, avec justice, pour un des meilleurs maîtres de France, 
pour le menuet et la bonne grâce dans le maintien » (MEREAU 1760 : préface). 
En 1762, paraît un manuel publié anonymement sous le titre The Polite Academy or 
School of Behavior for Gentlemen and Ladies Intended as a Foundation for Good Manners 
and Polite Address. La préface nous indique que plusieurs auteurs y ont contribué, mais leurs 
noms restent anonymes. Il ne fait aucun doute, par le contenu, qu’au moins l’un d’entre eux 
fût un maître à danser17. Ce manuel, dont la sixième édition se vendait un shilling, était destiné 
aux boarding schools, aux précepteurs privés et aux parents. La technique du bon air et de la 
bonne grâce y est présentée notamment sous la forme d’axiomes numérotés à apprendre par 
cœur. 
Le traité de Matthew Towle, maître à danser à Oxford, ciblait vraisemblablement le 
même public. La liste des souscripteurs de son traité The Young Gentleman and Lady’s 
Private Tutor de 1770 comporte plusieurs directeurs d’école. Towle emprunte de nombreux 
passages à des ouvrages antérieurs, notamment à celui de Nivelon, mais n’en laisse pas moins 
d’ajouter ses inventions personnelles comme les six positions de l’éventail. Son ouvrage 
couvre un vaste programme de l’éducation enfantine. La première partie traite de morale, de 
vertu et des devoirs sociaux ; la seconde, des règles de civilité générales à observer à la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Sur le sujet, voir THORP 2011 : 25. 
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maison, à l’école, à l’église, à table et aux jeux de cartes ; la troisième, à la danse et à la 
technique corporelle de la bonne grâce. 
Les Leçons de Danse, qui enseignent le maintien que l'on doit avoir, soit en se 
présentant ou en marchant furent rédigées en 1772 par Louis Delpêch, maître de danse de 
l’Électeur de Saxe, mais ne furent apparemment jamais publiées. Écrites à la main et ornées de 
dessins à l’encre et au lavis, ce traité ressemble à une maquette destinée à un imprimeur. 
L’attitude de Delpêch est ambiguë, car il semble pencher vers le code plus familier du bel air 
sans totalement l’assumer, comme nous le verrons au cours des prochains chapitres.  
 Je n’ai pu déterminer avec certitude pourquoi les maîtres à danser ont attendu si 
longtemps avant de mettre par écrit le code du bon air. Je propose malgré tout deux pistes de 
réponse. La première hypothèse est qu’en ce début de XVIIIe siècle, les maîtres à danser 
auraient pris conscience que le savoir-faire qu’ils transmettaient oralement depuis longtemps 
pour enseigner la grâce corporelle, était une science à part entière. Cette connaissance du corps 
qu’ils ont collectivement mise au point au cours du XVIIe siècle pour le contrôle des 
apparences, pour mettre la taille en valeur, pour adoucir les contours de la silhouette, pour se 
donner une contenance, méritait dorénavant de s’ériger en théorie, de s’énoncer par règles, de 
se diviser en principes. Si tel est le cas, cela participerait du plus large phénomène 
d’« encyclopédisation » du savoir et des autres entreprises de la mémoire qui caractérisent le 
XVIIIe siècle. Pour les maîtres à danser, il se serait agi de conserver par écrit une tradition 
orale et incorporée. Cela s’inscrirait aussi dans l’esprit académique qui postule que 
l’esthétique est décomposable en lois qu’on peut découvrir. Cette première hypothèse trouve 
un écho dans le traité de Weaver qui explique, dans sa préface, que « these ensuing lectures 
were attempted, in order towards the introducing the Art of Dancing among the liberal Arts 
and Sciences […] » (WEAVER 1721 : vii). Plus loin, il affirme que « without rules there can be 
no art; and also, that it is impossible to be master of any art without the theory […] » 
(WEAVER 1721 : 130-131).  
 La seconde hypothèse pour expliquer ce phénomène (et qui n’est pas incompatible 
avec la première) serait de dire qu’il s’inscrit dans le mouvement plus large de divulgation de 
la civilité décrit par Roger Chartier (CHARTIER 1987). Les règles de la civilité se sont fait 
connaître à l’écrit par un plus large public durant cette période. Chartier observe que le 
concept de civilité est déclassé et tombe en défaveur auprès des élites. Dans le cas du bon air 
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et de la bonne grâce, la divulgation n’équivaut pas à un déclassement. Il ne faut pas confondre 
critique et déclassement. La critique du bon air existait déjà au temps de La Bruyère et de 
Pascal, alors qu’il n’en était encore qu’à ses premières décennies d’existence. Les 
correspondances d’aristocrates nous révèlent que le pied tourné en dehors, le reculement des 
épaules et la rectitude de la tête ne tombent pas en désuétude avant la fin du XVIIIe siècle. Vu 
la faible portée de plusieurs des traités retenus ici, la divulgation par écrit demeure plus 
confidentielle qu’il n’y paraît. Les Rudiments of Genteel Behavior (1737) de François Nivelon, 
enrichis de gravures de très haute qualité et conséquemment très onéreux, ne fut pas un succès 
commercial (THORP 2011 : 23-24). Les Leçons de Danse, qui enseignent le maintien que l'on 
doit avoir, soit en se présentant ou en marchant (1772) de Louis Delpêch ne semble jamais 
avoir dépassé l’état de manuscrit. De plus, si la divulgation ne fait encourir aucun risque de 
déclassement à la bonne grâce, c’est qu’elle est trop complexe pour s’apprendre à la simple 
lecture d’un traité. Ces ouvrages ne sont pas d’une réelle utilité pour l’autodidacte qui voudrait 
accéder aux manières de l’élite. Pour réussir à en faire une seconde nature, il faut avoir des 
maîtres compétents, beaucoup de pratique et un entourage qui puisse servir de modèle dès la 
première socialisation. Dans son discours Des agréments (publié posthumément en 1700), le 
chevalier de Méré constate qu’il « serait bien difficile d’être parvenu à ce degré de perfection, 
à moins d’y avoir apporté une grande disposition naturelle, et d’en avoir pris les meilleures 
voies, et de plus de s’y être longtemps exercé » (MÉRÉ 1930 [1700]b : 13-14). En traitant de la 
bienséance dans son discours Le commerce du monde, il ajoute qu’il « […] ne suffit pas de 
savoir les choses par règles ni instructions, il faut essayer de se les rendre naturelles, pour les 
pratiquer d’une manière facile et de bonne grâce » (MÉRÉ 1930 [1700]c : 144). L’auteur de 
L’art de la danse (1746), après avoir décrit la technique pour « marcher avec grâce », en arrive 
au même constat : « Je ne crois pas qu'il soit nécessaire de donner à ces règles de plus amples 
explications, n'y ayant que l'exercice, les exemples et les avis des bons maîtres qui en puissent 
faciliter la possession » (SAURIN 1746 : 6). Comme l’explique Mark Motley dans son étude 
intitulée Becoming a French Aristocrat : « From the point of view of the aristocracy, the 
relative difficulty and expense of imitating these exercises was a considerable advantage, for it 
was much harder to usurp graceful movement that the exterior signs of nobility such as dress 
or arms » (MOTLEY 1990 : 141). 
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Le réflexe le plus fréquent est de considérer les traités de civilité comme la source des 
normes suivies dans une société. Dans une étude sur la pratique parisienne de la promenade au 
XVIIIe siècle, d’ailleurs remarquable sur tous les aspects, on retrouve malheureusement ce 
réflexe intellectuel bien implanté dans l’historiographie : « Traités de civilité, de bienséance, 
de politesse ou de savoir-vivre relèvent d’un genre littéraire qui a pour fonction de fabriquer 
les « normes collectives » d’une société » (TURCOT 2007 : 25). À l’inverse, il ne faut pas 
considérer les manuels de civilité comme des générateurs de normes, mais plutôt, croit Alain 
Montandon, comme l’idéalisation et la « systématisation de pratiques déjà existantes » 
(MONTANDON 1994 : 401). Cela est flagrant dans le Traité de la civilité nouvellement dressé 
d'une manière exacte et méthodique et suivant les règles de l'usage vivant de 1681 : « On y a 
mis plusieurs choses que tout le monde fait, et que d'autres ont écrit ; et on a consulté l'usage 
vivant, que l'on a suivi. Ceux qui viendront après nous pourront le changer, comme nous 
changeons l'usage de ceux qui nous ont précédé » (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : préface). On 
retrouve le même son de cloche chez nos maîtres à danser. Tomlinson écrit, dans la préface de 
son traité : « Wherein I have not pretended to advance any new laws of dancing unknown 
before; but only to collect and submit to view those principles and rules, which I had seen 
taught with the greatest success by the most eminent masters in the genteel way » (TOMLINSON 
1724-1735 : préface). 
Comme l’a montré admirablement Herman Roodenburg, un manuel de civilité doit être 
considéré comme « a prompt to performance, nothing more than a mnemonic device » destiné 
à ceux qui savent déjà (ROODENBURG 2004 : 18-19). L’écriture des règles du bon air est une 
pratique d’inscription qui nourrit la mémoire archivée du corps, pour reprendre les concepts de 
Connerton et de Taylor. En d’autres mots, les maîtres à danser, en écrivant des traités, 
n’inventent pas des codes, mais les compilent. Si leurs traités étaient des agents efficaces 
d’inculcation des normes, on ne ferait plus appel aux coûteuses leçons des maîtres à danser, ce 
qui de leur point de vue serait contre-productif. Cela n’a pas échappé aux rédacteurs du 
Journal des savants de janvier 1761 qui ont fait la revue du traité de Londeau récemment 
paru :  
C'est l'art de se tenir, de marcher, de regarder, de saluer, et de faire toutes sortes de 
révérences. On parle surtout aux jeunes gens de l'un et l'autre sexe, en distinguant ce qui 
convient tantôt à l'un, et tantôt à l'autre. Nous ne doutons point que cette petite 
instruction jetée sur le papier ne puisse être utile ; mais il s'y trouve tant de 
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combinaisons, surtout pour les révérences, qu'on aimera mieux encore appeler l'auteur et 
prendre ses leçons que de s'attacher à la lecture de son livre (JOURNAL DES SAVANTS 
1761 : t. LVII, 238).  
Il ne faut pas oublier que ces traités peuvent servir de carte de visite, aidant un maître à danser 
à s’attirer une clientèle. Londeau sait que son traité ne peut enseigner la bonne grâce au 
néophyte. Il avertit son lecteur que son ouvrage ne peut être utile qu’à ceux qui savent déjà :  
J'espère que ces réflexions rappelleront à la jeunesse ce qu'elle aura cessé d'apprendre, 
elles instruiront aussi ceux qui voudront savoir les principes et si la mémoire ne fournit 
pas aux jeunes personnes qui prennent des leçons journellement, ce petit traité leur 
rappellera sur le champ le principe que leur maître viendra de leur enseigner (LONDEAU 
1760 : 65). 
Cela peut être généralisé pour la plupart de nos maîtres à danser. Dans sa préface, Rameau 
écrit : « J’ose me flatter que mon travail ne sera point inutile aux jeunes gens qui, se servant de 
cette méthode, pourront comprendre, et exécuter plus facilement ce que le maître leur aura 
enseigné » (RAMEAU 1725 : vii). Tomlinson ne s’adresse également qu’à ceux qui ont su ou 
qui sont en train d’apprendre :  
But the piece which I here offer to the world will be of general use to all, who either 
have learned, or are learning to dance; the words describing the manner in which the 
steps are to be taken; and the figures representing persons as actually taking them; both 
which together will make the learning more pleasant to the one, and serve as a continual 
Remembrance to the other (TOMLINSON 1724-1735 : préface).  
Ce dernier extrait illustre parfaitement ce que Diana Taylor avançait, à savoir que l’Archive et 
le Répertoire travaillent en tandem.  
Si les traités ne sont pas des agents d’inculcation des normes, cela ne veut pas dire 
qu’ils ne servent pas à les promouvoir, les renforcer et les diffuser. Ils contribuent 
certainement en partie à la rigidification et à la standardisation des codes.  De plus, plusieurs 
des traités que j’ai retenus s’adressent aussi aux maîtres à danser pour leur permettre d’aligner 
les usages régionaux sur la pratique internationale. C’est ce qu’on retrouve par exemple chez 
Tomlinson ou encore chez Mereau (TOMLINSON	  1724-1735	  : préface ; MEREAU 1760 : préface). 
Ce dernier nous apprend que son livre peut servir aussi aux parents et aux gouverneurs 
d’enfants, afin qu’ils puissent « être en état de juger […] si le maître donne des bons ou 
mauvais principes » (MEREAU 1760 : préface), c’est-à-dire qui reflète l’usage standardisé. 
Les conséquences de tout ceci sont majeures pour notre interprétation des images. Les 
traités ne sont pas des sources pour les artistes ni par leurs descriptions ni par leurs 
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illustrations. Le vrai modèle se trouve dans les pratiques observables de « l’usage vivant » 
dont les traités sont des témoignages. En conséquence, il nous sera permis d’identifier certains 
gestes décrits dans les traités dans des images produites avant la publication de ces mêmes 
traités. Chaque fois que nous établirons une corrélation entre textes et images, nous suivrons 
l’exigence méthodologique de Michael Baxandall qui veut que les sources écrites sur le geste 
aient « peu d’autorité et doivent être utilisées avec prudence, mais si leurs informations sont 
corroborées par leur utilisation fidèle dans des peintures, on peut supposer qu’elles sont 
pertinentes » (BAXANDALL 1985 : 96).  
 
* * * 
 
Notre enquête sur le bon air et la bonne grâce se divise en deux parties.  
 La première s’attachera à décortiquer les multiples facettes de ce code aristocratique. 
Le premier chapitre en tracera les progrès — de ses origines jusqu’à son déclin —, puis en 
révèlera les schèmes classificatoires qui ont orienté ses représentations sociales 
(rusticité/affectation, majesté/modestie, formel/informel). Les trois chapitres suivants 
passerons en revue chaque infime partie du corps codée par la grâce aristocratique, de la tête à 
la ceinture (chapitre 2), de la ceinture au pied (chapitre 3), soit debout, soit assis, soit en action 
(chapitre 4). Ce faisant, nous mettrons en valeur les variations sémantiques qu’occasionnent 
des modifications posturales subtiles ou encore la transposition d’une même posture d’un 
contexte à un autre. Ce sera également l’occasion de montrer comment on peut interpréter le 
geste à l’aune de schèmes classificatoires anciens. Ces trois chapitres constituent un inventaire 
des gestes et postures aristocratiques mentionnés dans les textes anciens et présents dans les 
portraits ou les panoramas de villes et de jardins. Ce catalogue vise à permettre le décryptage 
sémantique de la bonne grâce dans l’art. Le chapitre 5 s’intéresse, quant à lui, à élucider la 
migration de gestes qui voyagent librement entre l’art et la vie. Enfin, au chapitre 6, pour 
achever de définir le code du bon air et de la bonne grâce, nous le cernerons en négatif par 
l’analyse de son anti-code, tel qu’il s’exprime dans des œuvres comiques. 
 La seconde partie s’interrogera sur les implications narratives de l’utilisation, dans la 
scène de genre et la peinture d’histoire, d’une gestuelle fondée sur la retenue et la 
dissimulation des passions. Le chapitre 7 s’intéressera à la pastorale et à la peinture héroïque 
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qui furent deux écrans où fut projeté l’idéal aristocratique. Nous verrons les figures du berger 
et du héros emprunter leurs gestes et postures à la grâce contemporaine, devenus une 
alternative à la représentation du corps à l’antique telle que promue par la tradition picturale et 
les théories artistiques depuis la Renaissance. L’historia, dont la lisibilité est fondée sur l’actio 
du corps, perd en clarté ce qu’elle gagne en subtilité. Nous verrons ensuite, dans le chapitre 8, 
comment opère ce dispositif narratif dans la scène de genre où l’aristocrate paraît dans ses 
habits et ses décors contemporains. Comme dans la narration galante du roman et du théâtre 
aristocratiques, ces œuvres construisent des histoires par l’insinuation et l’intrigue, modes qui 
répondent mieux aux changements de goût et de sensibilité ayant cours dans les cercles polis. 
 Le chapitre conclusif tracera le déclin de ce qui fut à la fois un système de 
représentations sociales, un code pictural et une manière d’être. Que ce soit à travers les 
discours philosophiques, médicaux et artistiques, ou encore par le moyen de la caricature, nous 
verrons que la critique des manières, inspirée par un désir de retourner à la simple nature, 








LE CODE ET L'ANTI-CODE 









CHRONOLOGIE ET SYSTÈME DE REPRÉSENTATIONS DU BON AIR ET DE LA 
BONNE GRÂCE 
 
« De toutes les Nations de l'Europe, la Françoise est sans difficulté celle qui s'est le plus 
appliquée à témoigner par ses gestes, interprètes de son cœur, de l'humanité pour toutes les 
autres Nations, de la tendresse pour ses amis, de la docilité, de l'amour et du respect pour son 
Souverain. Le Français naît avec des grâces qui le font bienvenir partout […]»  




L'histoire des gestes en est une de la « longue durée », nous dit Jean-Claude Schmitt. La 
responsabilité en revient à la force des modèles éducationnels, à la stabilité des schèmes qui 
structurent les cultures et les idéologies, mais aussi à la résilience des principes dans lesquels 
s'enracinent les normes et les codes sociaux (SCHMITT 1989 : 129). C’est pour cette raison 
qu’il est possible de retracer l’histoire de la bonne grâce sur une période de près d’un siècle et 
demi, période pendant laquelle cette conception du corps a pu se maintenir. Comme il a été dit 
en introduction, le choix des bornes 1661 et 1789 est symbolique. Il délimite 
approximativement une période où les représentations du corps sont assez homogènes pour 
rendre les pratiques (sociales, culturelles et artistiques) cohérentes. Cette cohérence des 
pratiques est le critère que propose Georges Vigarello pour isoler les périodes de continuité et 
cibler les points de rupture dans l’histoire du corps (VIGARELLO 2013 : 23). L’objectif de ce 
chapitre est, premièrement, de retracer les grandes étapes de cette représentation unifiée du 
corps qu’est le « bon air et la bonne grâce » et, deuxièmement, de montrer comment elle se 
structure dans les mentalités.  
Par le croisement des sources écrites et des images, il est possible de faire émerger cinq 
grandes phases dans l’histoire du bon air et de la bonne grâce, dont les deux premières posent 
les conditions préliminaires à son établissement.  
 
Émergence des conditions préalables au bon air et à la bonne grâce (XVIe siècle) 
 
Le XVIe siècle fut la phase préparatoire qui posa les conditions rendant possible l’émergence 
du bon air et de la bonne grâce au siècle suivant. La plus importante de ces conditions est la 
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redéfinition de l’identité nobiliaire. Comme l’ont montré Anna Bryson pour l’Angleterre et 
Ellery Schalk pour la France, l’idéal guerrier de la féodalité est alors en plein déclin (BRYSON 
1998 ; SCHALK 1996). La bravoure sur le champ de bataille et la profession des armes cessent 
graduellement de constituer ce qui définit l’essence même de la noblesse. Ce sera plutôt le 
raffinement dans les mœurs et dans les manières, une éducation dans les lettres, la musique, la 
danse, et surtout, la grâce corporelle qui distingueront les nobles. Anna Bryson conçoit ce 
changement comme un déplacement graduel de l’idéal de la courtoisie médiévale à l’idéal de 
la civilité où le corps jouait un rôle de premier plan :  
In contrast to medieval rules of 'courtesy', with their stress on the ritual of lordship, 
service and open-house hospitality, the rules of 'civility' presented an ideal in which 
superior status was to be continuously encoded in demeanor, deportment, gesture and 
conversation. […] The body, for example, was newly subjected to scrutiny and control 
as the site of an original 'brutishness' which must be controlled and refined in order to 
allow the individual to achieve the 'civility' proper to man. The opposition between the 
'civil' and the 'savage' was mapped onto the social order by the attribution of 
comparative animality to the behavior of the lower ranks of society (BRYSON 1998 : 
277-278, 282).  
Ainsi, la distinction passe par le corps. La naissance doit se manifester par des signes 
physiques. 
Jacques Revel a souligné la responsabilité des traités italiens qui, dans la foulée du 
Livre du courtisan (1528) de Baldassare Castiglione, ont lié de manière irrévocable le concept 
de « grâce » à l’idéal du gentilhomme et du savoir-vivre (REVEL 1986). Castiglione définissait 
son parfait courtisan en ces termes : 
Je veux donc que le courtisan, outre la noblesse, soit fortuné en ce qui concerne les dons 
naturels, et ait par nature non seulement l’esprit et une belle forme de corps et de visage, 
mais aussi une certaine grâce, et, comme on dit, un air qui de prime abord le rende 
agréable et aimé de tous ceux qui le voient. Et cela doit être comme un ornement qui 
harmonisera et accompagnera tous ses actes, et assurera à première vue qu’un tel homme 
est digne du commerce et de la faveur de chaque grand seigneur (CASTIGLIONE 1991 
[1528] : 39)1. 
L’idéal guerrier n’a plus la même place dans cette nouvelle définition de la noblesse par la 
grâce du corps, ce que Castiglione rend clair dans l’une de ses anecdotes. Il raconte qu’une 
dame vit son invitation à danser déclinée par un gentilhomme peu courtois. Celui-ci prétexta 
que ces frivolités ne le concernaient pas et que la seule chose qui l’intéressait était de montrer 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Sur la notion de grazia chez Castiglione, voir SACCONE 1983 et RICCI 2009. 
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sa valeur sur le champ de bataille (CASTIGLIONE 1991 [1528] : 42). Cette histoire devait servir 
de contre-exemple à l’idéal du parfait courtisan. Cela nous montre à quel point le noble 
guerrier de l’idéal féodal passe, une fois transplanté à la cour de l’époque moderne, du héros à 
la brute. 
En France, au début du XVIIe siècle, des maîtres à danser comme François de Lauze 
vont récupérer cette dévalorisation des armes initiée au siècle précédent au profit de la 
valorisation de la danse comme talent essentiel au courtisan. Dans son Apologie de la danse 
(1623), il réadapte l’anecdote de Castiglione en remplaçant la dame par l’un « de nos derniers 
rois » qui blâma 
un gentilhomme (au reste fort accompli) de n’avoir pas appris à danser, et lui demandant 
ce qu’il savait faire, je sais bien, Sire, dit-il, donner en guerre un coup de lance pour le 
service de votre Majesté : Je vous conseille donc (répliqua ce brave Prince) de vous 
armer d’un froc en temps de paix, comme s’il eût voulu dire que les fureurs de la guerre 
cessées, un cavalier ne pouvait s’occuper à un plus noble exercice que celui qui lui 
donne une grande entrée en la connaissance de sa Cour et de son monde (LAUZE 1623 : 
17-18). 
La bonne grâce surgira de cet amalgame fondamental qu’a légué le XVIe siècle entre grâce 
corporelle et noblesse. La grâce fait partie de la définition identitaire de l’aristocrate et, par 
conséquent, devient la marque visible d’une haute naissance. C’est sur ce pilier que repose 
toute sa raison d’être. Nonobstant la prime importance de ce legs nous en examinerons trois 
autres qui, bien que secondaires en comparaison, n’en sont pas moins fondamentaux. Par souci 
de concision, nous schématiserons un peu en reliant chacun de ces legs à l’auteur qui a le plus 
contribué à sa diffusion. Nous analyserons à chaque fois la manière dont ils se perpétuent chez 
les maîtres à danser et les théoriciens de la bonne grâce aux XVIIe et XVIIIe siècles. 
 
a) Le paradoxe de Castiglione 
 
Le premier de ces trois legs est ce qu’Herman Roodenburg a joliment baptisé le paradoxe 
castiglionien (ROODENBURG 2004 : 9-11). Dans son Livre du courtisan (1528), Castiglione 
affirme que la grâce ne s’apprend pas. Paradoxalement, ce livre s’évertue d’en enseigner 
l’essence à un public qui devrait théoriquement déjà la posséder de manière innée. Les maîtres 
à danser ne sauront se départir de cet héritage. 
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 Dans la définition du parfait courtisan que nous avons vue plus haut, Castiglione veut 
que celui-ci soit pourvu de « dons naturels », qu’il ait « par nature » de la grâce. Tout au long 
de l’ouvrage, on lit que la grâce « est une grâce du ciel » (CASTIGLIONE 1991 [1528] : 54). 
Pourtant quelques pages plus loin, on peut lire :  
Bien que l’on dise presqu’en proverbe que la grâce ne s’apprend point, je dirai que celui 
qui voudra avoir de la grâce dans les exercices corporels, en supposant d’abord que par 
nature il n’y soit pas impropre et inhabile, doit commencer de bonne heure et apprendre 
les principes des meilleurs maîtres (CASTIGLIONE 1991 [1528] : 52-53).  
En d’autres mots, la grâce ne s’apprend pas, mais les exercices corporels, commencés tôt avec 
de bons professeurs, n’y nuiront pas. Au fond, ce que dirait Castiglione, s’il parlait avec notre 
vocabulaire sociologique, c’est que la grâce doit paraître innée pour demeurer le signe 
distinctif de sa classe sociale et que seules une socialisation et une intériorisation précoces de 
l’hexis corporelle peut parvenir à en faire une seconde nature qui dissimule son propre 
apprentissage. C’est dans ce sens que Georges Vigarello conçoit cette contradiction dans le 
discours sur la grâce : 
Sans doute y a-t-il difficulté, pour ces textes qui tentent de mieux rendre visible le 
prestige d’une caste, à admettre que l’élégance aristocratique puisse vraiment 
s’apprendre. L’allure, la prestance, devraient s’hériter comme la noblesse. Elles 
n’auraient même qu’à confirmer le nom auquel elles servent d’emblème. Les choses du 
corps relèvent de la lignée surtout lorsqu’elles sont si lourdement chargées de valeur 
démonstratrice, bref lorsqu’à travers l’attitude se doit de transparaître la race. Les armes, 
l’équitation et la danse pourront devenir les exercices du noble afin d’obtenir la grâce, 
même si elle devrait s’hériter (VIGARELLO 1978 : 25). 
La bonne grâce du XVIIe hérite de cette définition paradoxale de la grâce. La transposition du 
paradoxe castiglionien s’exprime admirablement dans la morale finale du conte Cendrillon de 
Charles Perrault. Celle qu’en a donnée Walter Elias Disney, à savoir que le bien finit toujours 
par triompher, nous a fait oublier la leçon de Perrault. Tony Gheeraert nous rappelle que la 
vraie morale est plutôt que la bonne grâce peut tout :  
La beauté pour le sexe est un rare trésor, 
De l’admirer jamais on ne se lasse ; 
Mais ce qu’on nomme bonne grâce 
Est sans prix, et vaux mieux encore. 
C’est ce qu’à Cendrillon fit avoir sa Marraine, 
En la dressant, en l’instruisant, 
Tant et si bien qu’elle en fit une reine : 
(Car ainsi sur ce conte on va moralisant.) 
Belles, ce don vaut mieux que d’être bien coiffées, 
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Pour engager un cœur, pour en venir à bout, 
La bonne grâce est le vrai don des Fées ; 
Sans elle on ne peut rien, avec elle on peut tout.  
(PERRAULT cité par GHEERAERT 2007 : 2)  
La bonne grâce est un don (celui des fées cette fois), ce qui rejoint Antoine de Courtin qui 
définissait cet « heureux agrément » comme « une pure libéralité de la nature » (COURTIN 
1728 [1671] : 15). Dans le même temps, Perrault dit qu’elle s’acquiert puisque la Marraine l’a 
transmise à Cendrillon, non par magie, mais bien « en la dressant, en l’instruisant ».  
 La manière dont plusieurs ont tenté, au cours de l’Ancien Régime, de résoudre le 
paradoxe servait à dire que l’effet de l’exercice était de parachever une prédisposition 
naturelle. On pouvait ainsi enseigner la grâce sans briser le mythe de son caractère inné. Dans 
L’honnête femme (1632), au chapitre consacré à la bonne grâce, l’abbé du Bosc synthétise bien 
un lieu qui demeurera commun jusqu’à la fin du XVIIIe siècle : « Néanmoins, quoique la 
naissance y contribue beaucoup, et que la force de la bonne grâce se ressente bien mieux 
qu'elle ne s'exprime, il faut avouer néanmoins qu'on peut en donner quelques règles, afin de la 
rendre plus parfaite » (BOSC 1658 [1634] : 145). Les maîtres à danser justifieront de la même 
façon leur enseignement de la grâce : « C'est pour vous, aimable jeunesse française, que j'ai 
tracé des principes de maintien du corps et d'attitudes qui vous seront faciles à exécuter, 
puisque vous y êtes disposée par cette nature, qu'il est néanmoins nécessaire d'aider d'un art 
qui vous indique de faire avec grâce ce qu'elle vous suggère » (LONDEAU 1760 : v).  
 Certains, comme le Chevalier de Méré, ont poussé très loin les ambiguïtés de ce 
paradoxe. Celui-là même qui a tant contribué à entourer le je-ne-sais-quoi de mystère en vient 
à déclarer, dans un accès de lucidité : « Il me semble qu’il n’y a rien de plus haut prix que le 
bon air, et qu’on ne s’y saurait trop attacher. Quelques-uns s’imaginent que c’est une faveur 
du ciel, et que ceux qui ne l’ont pas reçue, n’y peuvent prétendre. Mais cela n’est point vrai » 
(MÉRÉ 1930 [1700] : t. II, 22). Cela montre bien la faiblesse théorique du discours idéologique 
sur le caractère inné de la grâce. 
 Que l’on croie on non que la grâce est l’apanage exclusif de la noblesse, il n’en 
demeure pas moins que tout le monde juge de la naissance par la grâce du corps. Les plus 
pragmatiques comprennent que ce préjugé est trop enraciné et qu’il faut composer avec lui. 
Dans l'Éducation parfaite contenant les manières bienséantes aux gens de qualité (1710), 
l’abbé de Bellegarde fait bien comprendre que cette bonne grâce est importante parce qu’elle 
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passe justement pour une preuve de la naissance. Lorsqu’un homme « entre de bonne grâce 
dans une compagnie : son port et sa mine persuadent qu'il a du mérite, et la liberté qui paraît 
dans ses actions, qu'il est homme de condition » (BELLEGARDE 1710 : 69-70). Les verbes 
« persuader » et « paraître » révèlent que l’abbé n’est pas dupe. Le maître à danser Charles-
Hubert Mereau se montre tout aussi lucide en affirmant que l’« air noble et aisé […] annonce 
ordinairement l’homme de qualité, et toujours l’homme bien élevé » (MEREAU 1760 : 2-3). Il 
faut avouer que sans ce préjugé, la bonne grâce n’aurait pas survécu jusqu’à la Révolution et 
les marchands de bonne grâce que sont les maîtres à danser n’auraient pas bénéficié d’un 
commerce si florissant. 
 
b) L’équation de Della Casa 
 
Le deuxième legs du XVIe siècle est admirablement exprimé par Giovanni Della Casa dans 
son Il Galateo (1558) : l’art de plaire. Della Casa place le fait de se rendre agréable au-dessus 
des vertus, comme la force ou la magnificence, car ces dernières ne sont utiles que 
ponctuellement, alors que de se rendre agréable nécessite un soin continuel (DELLA CASA 
1666 [1558] : 2-3). La doctrine de l’auteur est synthétisée dans les premières pages de 
l’ouvrage : 
En effet comme les façons d'agir agréables nous peuvent acquérir la bienveillance de 
ceux avec lesquels nous vivons, les actions rudes et grossières nous exposent à leur 
haine et à leur mépris. Ainsi quoique les lois n’aient ordonné aucune peine contre les 
mœurs inciviles, ces fautes ayant semblé, et étant en effet trop légères pour les soumettre 
à leur sévérité, nous voyons néanmoins que la nature même les punit rigoureusement, 
puisqu’elle prive les incivils du commerce et de la société des honnêtes gens. […] 
Disons que tout ce qui choque quelqu'un des sens, tout ce qui représente quelque chose 
de désagréable à l'imagination, tout ce qui paraît fâcheux à l'entendement, déplaît à la 
plupart du monde (DELLA CASA 1666 [1558] : 5-8). 
Tout l’ouvrage est orienté vers cette recherche de l’agréable qui va rendre une personne 
désirée dans la « conversation » des élites. L’agréable est le critère central de sa théorie des 
bonnes manières. L’équation de base chez Della Casa est la suivante : tout ce qui est 
désagréable déplaît, tout ce qui déplaît est incivil, tout ce qui est incivil rend indésirable. À 
l’inverse, tout ce qui est agréable rend aimé et, par conséquent, désiré. Les vêtements, le 
maintien, les manières, les paroles, les actions ne sont jaugés qu’à l’aune du plaisir ou du 
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déplaisir qu’ils causent aux gens que l’on côtoie. La nouvelle conception de la sociabilité 
s’attache à préserver un monde idyllique où tout n’est qu’agréable. Parmi les choses qui 
déplaisent et qui sont conséquemment inciviles, Della Casa compte ce qui est laid, difforme ou 
disgracieux. Pour lui, le bien n’est pas grand chose sans la grâce : 
L'homme ne se doit donc pas contenter de faire de bonnes choses, il doit tâcher de les 
faire avec agrément et l'agrément est je ne sais quel éclat, et je ne sais quelle lumière qui 
naît de la proportion et du rapport que les choses bien assorties, et bien accordées ont les 
unes avec les autres ; sans cette mesure, et sans cette proportion le bon n'est point beau, 
et la beauté n'est point agréable (DELLA CASA 1666 [1558] : 164-165). 
Quelques pages plus loin, Della Casa nous fournit un exemple bien concret, en parlant d’un 
homme parfaitement vertueux et bon, mais qui mangeait malheureusement la bouche ouverte :  
La mauvaise habitude du comte Richard dont je vous ai fait l'histoire était une de ces 
manières désagréables, et parce qu’elle était difforme, et qu'elle n'avait aucune 
proportion avec ses autres actions […]. Il faut donc qu'un homme poli et galant ait égard 
à cette mesure, à cette proportion, lorsqu'il marche, lorsqu'il s'arrête, lorsqu'il est assis : il 
faut qu'il y ait égard dans ses gestes, dans son port, dans ses vêtements, dans ses paroles, 
dans son silence, dans son repos et dans son action (DELLA CASA 1666 [1558] : 167-
168). 
On pourrait donc amplifier notre équation de départ en disant que tout ce qui est difforme est 
incivil. C’est pourquoi la nature des gestes et postures du bon air et de la bonne grâce tend 
vers tout ce qui rend agréable par la fuite de tout ce qui est difforme et qui paraît 
disproportionné. Comme l’écrivait l’Abbé de Bellegarde : « La bienséance a des grands 
charmes pour attirer les cœurs ; on se défend avec peine d'avoir de l'inclination pour un 
homme qui entre de bonne grâce dans une compagnie […] » (BELLEGARDE 1710 : 69-70). 
L’équation de Della Casa parcourt les écrits des maîtres à danser. Towle dira : « You 
will say with me it is necessary for persons to have external qualifications, as well as internal, 
to make them agreeable to society » (TOWLE 1770 : 138). Pour Taubert, un jeune homme qui a 
des gestes élégants « will readily make himself cordially liked by all discerning people, who 
will immediately take him to heart, and think of him with great goodwill and affection, which 
otherwise never would have happened » (TAUBERT 2012 [1717] : <386>). L’inélégance fait 
l’effet inverse. Taubert, en parlant des révérences disgracieuses, fait même valoir qu’elle peut 
causer des maux de ventre tant cela peut être désagréable à regarder : « He bows; and such 
bizarre figures, positions, and horrifying gestures are seen that could directly bring on 
indigestion […] » (TAUBERT 2012 [1717] : <394>). Nivelon développera encore plus 
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explicitement l’équation dellacasienne : « […] the cautions to avoid what is unbecoming and 
improper, has been carefully studied, and is hereby recommended to the strict observance of 
those among the fair sex, who had rather be, and appear, easy, amiable, genteel and free in 
their person, mien, air and motions, than stiff, awkward, deform’d and, consequently, 
disagreeable » (NIVELON 1737 : après la planche VI). Son traité décrit comment placer les 
pieds pour que les hanches ne paraissent pas « heavy and misplaced », comment un homme et 
une femme doivent placer respectivement leurs bras afin qu’ils ne paraissent pas « lame, and 
consequently disagreeable » (NIVELON 1737 : « Introduction »). Cette peur de paraître 
déformé et gêné, donc désagréable, est au cœur des préoccupations de l’ouvrage de Nivelon.  
 Le docteur Nicolas Andry de Boisregard, inventeur du mot « orthopédie » pour 
désigner cette spécialité médicale ayant pour but de corriger les malformations physiques, fut 
le grand supporteur de la bonne grâce. Il fut également l’ami des maîtres à danser dont il fait la 
louange à plusieurs endroits. Son ouvrage intitulé L’orthopédie (1741) est une compilation des 
recettes de son art, ce qui comprend des concoctions, des techniques de massages et des 
machines pour remettre le corps droit. Le « dessein » de son livre peut nous paraître étonnant : 
Il est non seulement permis d'avoir soin de la bonne grâce, mais ce soin, pourvu qu'il soit 
renfermé dans certaines bornes que la raison prescrit, et que chacun connaît assez, doit 
être recommandé. Nous sommes nés les uns pour les autres ; il faut éviter d'avoir rien de 
choquant, et quand on serait seul dans le monde, il ne conviendrait pas de négliger son 
corps au point de se laisser devenir difforme […] C'est sur ce principe qu'est fondée 
cette Orthopédie » (BOISREGARD 1741 : t. I, lxxvi). 
On retrouve ici l’équation de Della Casa. Ce professeur de la Faculté de médecine de Paris 
instrumentalise ses connaissances aux fins de la bonne grâce, révélant bien la gravité des 
enjeux qui entourent l’apparence noble au XVIIIe siècle. Quand il en vient à traiter des 
membres inférieurs du corps, on retrouve encore la conception sociale du Il Galateo : 
« D'autres, soit qu'il s’agisse de marcher, ou d'être debout, ne peuvent se tenir sur leurs 
jambes, que de mauvaise grâce ; cela suffit souvent pour qu'ils soient regardés dans le monde 
avec un certain mépris » (BOISREGARD 1741 : t. I, 307). Le combat de ce médecin mondain a 
souvent été de fustiger les parents qui ne souscrivaient pas à l’art de plaire. Il décrie 
notamment ceux qui enseignent l’anti-code de la bonne grâce par bigoterie : « Ce procédé me 
rappelle celui d'une autre mère aussi insensée, qui ayant une fille extrêmement bien faite, 
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l'exhortait sans cesse, à pencher la tête, à avancer le col, et à marcher les pieds en dedans, lui 
disant pour raison, qu'il fallait éviter de plaire au monde » (BOISREGARD 1741 : t. I, lxxvj). 
 
c) Le préjugé d’Érasme de Rotterdam 
 
Le troisième legs est le préjugé bien enraciné dans l’époque moderne qui veut que les 
apparences du corps ne soient que le miroir de la vertu intérieure. Roger Chartier et Jacques 
Revel ont montré quel fut le poids de l’héritage érasmien dans la constitution de ce préjugé qui 
allait se perpétuer longtemps dans les manuels de bonnes manières (CHARTIER 1987 ; REVEL 
1986). Dans son De civilitate morum puerilium (1530), Érasme de Rotterdam accorde une 
grande importance au corps dans son énumération des comportements acceptables. Le premier 
chapitre, intitulé « De la décence et de l’indécence du maintien », passe en revue 
minutieusement chaque partie du corps en interprétant certaines attitudes comme des 
symptômes de la qualité de l’âme. Voici ce qu’il dit de la tête : « Fléchir le cou et tendre le dos 
indiquent de la paresse ; renverser le corps en arrière indique de l’orgueil ; il suffit de se tenir 
droit sans roideur. Que le cou ne penche ni à droite, ni à gauche, à moins que les besoins d’un 
entretien ou tout autre motif n’y forcent ; sinon c’est l’allure de l’hypocrite » (ÉRASME 1877 
[1530] : 31-33). L’influence de ce précepte est flagrant chez le maître à danser Pierre Rameau 
lorsqu’il indique aux demoiselles comment porter la tête : 
Enfin, j’ai fait une remarque qui m’a paru très juste sur la manière de savoir porter la 
tête : c’est qu’une demoiselle quelque gracieuse qu’elle soit dans sa manière de porter sa 
tête, sera jugée tout différemment. Par exemple, si elle la tient droite et le corps bien 
campé, sans affectation ni trop de hardiesse ; on dira voilà une demoiselle d’un grand 
air : si elle la laisse aller négligemment, on la traitera de nonchalante ; si elle la laisse 
tomber en avant, d’indolente ; enfin si elle la baisse, de rêveuse ou de honteuse, et tant 
d’autres que je ne détaillerai pas pour ne point être prolixe » (RAMEAU 1725 : 40). 
 La posture droite est la seule qui témoigne de l’intégrité morale d’un individu. Les autres ne 
pouvaient être que les effets du vice. L’aristocrate se voit donc contraint d’adopter les postures 
qui incarnent à la fois la droiture du corps et la droiture morale. Dans un tel contexte, le travail 
sur la présentation de soi devenait essentiel pour assurer le monde de son honnêteté et de la 
qualité de son âme, car, comme l’écrivait le Chevalier de Méré, « pour paraître [honnête 
homme], il faut l’être en effet ; car les apparences du dehors ne sont que les images des actions 
intérieures » (MÉRÉ 1930 [1700] : t. III, 141). 
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Pour Taubert, le fondement philosophique de la danse prosaïque (maintien, marche, 
révérences) est basé « exclusively on visible ethics2 and a pleasing manner ». Il poursuit en 
disant qu’avant de commencer à enseigner la danse, le maître à danser doit agir « as a teacher 
of morals ». Selon lui, « a young man can no longer succeed if he lacks morality and civility, 
that is, if he wants grace in his gestures as well as elegance in his speech; rather, he will be 
universally known and reviled as a dunce ». Taubert croit même que la disgrâce du corps est 
une conséquence de la chute de l’Homme et que la grâce enseignée par le maître à danser peut 
le rétablir dans cet état primordial (TAUBERT 2012 [1717] : <383-384>). Comme Érasme, 
Taubert croit qu’on peut juger le caractère d’une personne par ses apparences (TAUBERT 2012 
[1717] : <399>). Son interprétation de la marche ressemble énormément à celle d’Érasme 
(ÉRASME 1877 [1530] : 40) :  
In short, walking is one of the highest prerequisites of etiquette, and it gives almost as 
much insight into a man's character as his clothing and speech. […] Specifically, a 
melancholic pessimist usually walks pensively, with his head hung low; a sanguine and 
alert soul, on the contrary, is quick and fresh-faced. The steps on a pompous and 
haughty [person] are quite ponderous and affected. A brutal and desperate murderer has 
a wild and impetuous walk. A lout is careless and slovenly, etc. Therefore, I say, in 
walking too, the middle path must be carefully followed […] (TAUBERT 2012 [1717] : 
<422>). 
Le juste milieu (the middle path) dont parle Taubert est également omniprésent chez Érasme. 
Nous l’avons vu lorsqu’il s’agissait du placement de la tête, Érasme ne veut pas qu’elle soit 
« trop » en avant ni « trop » en arrière, mais aussi éloignée de l’un comme de l’autre extrême, 
à savoir bien droite. De même, il faut que « le pas ne soit ni trop lent ni trop pressé » (ÉRASME 
1877 [1530] : 40).  
Taubert connaissait Érasme de par la formation intellectuelle qu’il a acquise à 
l’Université de Leipzig3, mais il connaissait aussi les sources antiques d’Érasme, que l’on 
pense à Cicéron ou Quintilien, auteurs qu’il cite lui-même fréquemment. Ce passage du livre 
XI de l’Institution oratoire de Quintilien suffit à nous en convaincre : 
Le geste et le mouvement contribuent aussi à la grâce : aussi Démosthène avait-il 
coutume de composer son action devant un grand miroir, tant il était persuadé que, bien 
que le miroir réfléchisse les objets à gauche, il ne devait s'en rapporter qu'à ses yeux 
pour l'effet qu'il voulait produire ! Or, la tête tient le premier rang dans l'action, comme 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Dans l’original allemand : die äusserliche sitten-lehre. 
3 Il cite d’ailleurs le De civilitate morum puerilium (TAUBERT 2012 [1717] : <218>). 
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dans les parties du corps, soit pour ajouter à la grâce, soit pour ajouter à la signification. 
La grâce exige d'abord qu'elle soit droite et dans son aplomb naturel : car, baissée, elle 
donne un air d'abjection ; renversée en arrière, d'arrogance ; penchée, d'indolence ; roide 
et immobile, elle accuse une certaine férocité (QUINTILIEN 1975 [Ier siècle] : t. X).  
De même, l’importance du juste milieu chez Érasme est tributaire de l’aurea mediocritas des 
Anciens, voire du précepte delphique du ne quid nimis4. Érasme est en partie responsable de 
l’introduction des règles de l’art oratoire dans le domaine des bonnes manières.  
Avant de conclure cette section, il faut préciser que ce ne sont pas tous les maîtres à 
danser qui admettent la vérité de ce préjugé, comme bien des moralistes d’ailleurs. Mereau 
déplore que l’on juge l’homme à ses apparences, ce qu’il attribue à son siècle « frivole et 
présomptueux » : 
Bien loin de faire des recherches pénibles, pour découvrir le fond du mérite d’autrui ; on 
s’en tient à la superficie, et l’on se croit assez de pénétration, pour en pouvoir décider au 
premier coup d’œil. Qu’un jeune homme se présente d’un air gauche, il n’en faut pas 
davantage pour faire naître, sur ses autres qualités, des préjugés qu’il aura infiniment de 
peine à détruire. La foule des juges incompétents ne balancera point de le prendre pour 
un imbécile ; et il sera doublement à plaindre du tort qu’on fera à son mérite intérieur, 
par la nécessité où il se verra réduit, d’attendre des occasions favorables pour le mettre 
dans son jour, et pour effacer les mauvaises impressions que sa première apparition a 
causées. Avec tout cela, il lui restera encore une espèce d’embarras dont il ne pourra se 
défaire, qu’à mesure qu’il tâchera de corriger ce qu’il y a de défectueux dans ses 
manières, et d’acquérir un bon maintien (MEREAU 1760 : 5-7). 
Ainsi pour Mereau ce préjugé est sot, mais il faut savoir composer avec lui. Que le maître à 
danser endosse ou fustige le préjugé d’Érasme, il en arrive toujours à la même conclusion, à 
savoir qu’il importe de cultiver la bonne grâce. Comme le notait Jean-Jacques Courtine, la 
croyance physiognomonique « prescrit des techniques du corps, légitime des habitus, réprouve 
et sanctionne certaines pratiques » (VIGARELLO, COURBIN et COURTINE 2005 : 305). Cela est 
aussi vrai pour les principes de la bonne grâce que professent les maîtres à danser. 
Cette schématisation en trois legs a pour but de distinguer plus clairement les apports 
du XVIe siècle au paradigme de la bonne grâce. Il est vrai que l’on retrouve chez Castiglione 
la préoccupation de plaire et la recherche du juste milieu. De même chez Della Casa, la grâce 
a comme pour Érasme des implications éthiques. Chaque legs n’est pas exclusif à un seul des 
trois auteurs. Je les ai seulement attribués à celui qui en avait traité de la manière la plus 
explicite et la plus influente. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Sur ce sujet, voir SCHMITT 1989 : 130-136. 
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Un dernier phénomène indispensable à l’émergence de la bonne grâce prend place à la 
Renaissance, et ce dès le Quattrocento. Il s’agit de l’ascension des maestri di balli italiens à la 
vie de cour. La danse en vient à être l’une des compétences indispensables au courtisan pour 
exhiber sa dextérité, son adresse et, ultimement, sa grâce. Comme l’a montré Jennifer Nevile, 
the art of dance […] became a sign of membership in the upper levels of society. The 
rules and postural codes of courtly dance were part of the mechanisms by which the 
court made itself appear superior and inaccessible to the rest of society. The courtier 
believed that their superiority should be demonstrated to the rest of society by the 
different way in which they moved, walked, danced, and even stood in repose » (NEVILE 
2004 : 45). 
 On attribuait déjà à l’art de la danse cette propriété transfigurante qui ennoblit quiconque 
s’attache à en faire l’étude. En 1463, le maître à danser Guglielmo Ebreo da Pesaro, dans son 
De pratica seu arte tripudii, vante ce pouvoir alchimique de la danse : 
But when it is practiced by noble, virtuous, and honest men, I say that this science and 
art is good, virtuous, and worthy of commendation and praise. And moreover not only 
does it turn virtuous and upright men into noble and refined persons, but it also makes 
those who are ill-mannered and boorish and born into a low station into sufficiently 
noble people (PESARO 1463 : 19r-19v ; cité par NEVILE 2004 : 92).  
Dans un tel contexte, le maître à danser devient conséquemment une personne indispensable à 
la noblesse et à tous les non nobles qui aspirent à fréquenter ce milieu ou qui y gravitent déjà.  
À la Renaissance, l’alliance entre danse, bienséance, grâce et noblesse était déjà scellée 
et ce pacte allait durer jusqu’au XVIIIe siècle. Le maître à danser préparait aux bonnes 
manières par le seul fait de montrer à danser. Jenifer Nevile a relevé que le corps noble reste le 
même qu’il danse ou non : 
Their carriage and demeanor when on the dance floor did not change once they finished 
dancing; it remained with them, as it was their normal posture. Dancing taught people 
control over their bodies and over all their actions, both when dancing and in day-to-day 
interactions with their colleagues and superiors (NEVILE 2004 : 45). 
La danse noble de la Renaissance partage avec les bonnes manières cette recherche de la 
décence, de la mesure, de la modération et, bien sûr, de la grâce. Mark Franko a montré que la 
danse était d’ailleurs conçue comme une succession de postures bienséantes et de mouvements 
décents (FRANKO 1986 : 26-30) et la considère, à proprement parler, comme « an ideological 
extension of civility » (FRANKO 1986 : 31). Pour illustrer ce point, il prend le cas des 
révérences. Celles-ci étaient intégrées aux chorégraphies et étaient conséquemment placées sur 
la musique. Elles s’adressaient, ou bien à l’assemblée, ou bien au partenaire. En comparant la 
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révérence de danse décrite dans l’Orchésographie (1589) de Thoinot Arbeau et la révérence 
civile expliquée par C. Calviac, dans sa Civile honnêteté pour les enfants (1560), Franko 
souligne leur concordance (FRANKO 1986 : 35-36). Ainsi, quand on apprenait à faire la 
révérence dans une danse, on apprenait aussi à la faire dans la vie de tous les jours :  
As an instance of the interimplication of civility and dance, the reverence could be 
described in two complementary ways: in dance it mimics behavior; as behavior it seems 
choreographed. During the social greeting conversation is danced: the modalities of 
dance and conversation are for a brief moment identical. Similarly, the reverence when 
performed to music suggests that the dance is a vast metaphor for conversation. […] As 
an exercise dancing served a pedagogical and initiatory function since it was part of a 
pedagogical tradition which transmitted the social code » (FRANKO 1986 : 37). 
Le maître à danser de la Renaissance enseigne les manières au moyen de la danse, mais il n’est 
pas encore, en réalité, un professeur de manières. Il n’est pas encore l’auteur de traités de 
civilité et de maintien et il ne remplace pas encore le précepteur ou le gouverneur dans 
l’enseignement de la bienséance au sens le plus large du terme. Dans les deux siècles qui vont 
suivre, nous verrons que les manières feront de plus en plus l’objet de leçons autonomes.  
 
Figure 7 — Jan Steen, Portrait d’Adolf 
Croeser, bourgmestre de Delft et sa fille 
Catharina, 1655, Huile sur toile, 83 x 69 cm, 
Rijksmuseum, Amsterdam. 	  
Figure 8 — Pieter de Jode, 
Habillements d’un marchand flamand 
et de son épouse, 1600-1610, Gravure, 
225 x 152 mm, Rijksmuseum, 
Amsterdam. 	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Phase-creuset du bon air et de la bonne grâce : émergence de nouveautés posturales et 
gestuelles (vers 1600-vers 1670) 
Du XVIe siècle jusqu’au milieu du XVIIe siècle, il existait une plus grande variété de 
manières de se tenir et d’agir dans les différents pays d’Europe. En 1530, Érasme témoigne du 
fait que les révérences diffèrent d’une nation à l’autre : les Français ne plient que le genou 
droit, les Anglais plient d’abord le droit puis le gauche, ailleurs on plie les deux genoux sans 
se courber, alors qu’en d’autres endroits, on se courbe un peu (ÉRASME 1877 [1530] : 38-40). 
Au début du XVIIe siècle encore, les portraits témoignent de la différence des usages 
nationaux. La représentation du corps noble est très différente selon que le portrait ait été peint 
par un Italien, un Flamand ou un Espagnol. Au XVIIIe siècle, au contraire, les portraits ne 
seront pourvus que de postures françaises, de même que, dans les villes et cours d’Europe, on 
ne pratiquera plus la révérence que dans le goût français.  
 Il n’en demeure pas moins que le modèle 
français laisse déjà présager sa future 
prépondérance. Les Flandres et la Hollande y 
souscrivent dès les années 1600 (BOUFFARD et 
ROODENBURG 2011) ; l’Angleterre suivra avec 
l’arrivée d’Henriette-Marie de France, sœur de 
Louis XIII et épouse de Charles 1er (RAVELHOEFER 
2000 : 9 et sq.). Parmi les nouveautés gestuelles et 
posturales qui formeront plus tard les ingrédients de 
la bonne grâce, on compte notamment : l’ouverture 
des pieds qui devient une norme dans ces pays, que 
l’on soit assis (fig. 7) ou debout (fig. 8) ; 
l’éloignement des coudes par rapport à la taille 
(pour les hommes seulement) ; l’avancement de la 
poitrine qui donne un profil arqué à la posture 
droite ; la manipulation entre l’index et le majeur 
de l’éventail plié qui supplante graduellement 
l’éventail à plume ; et tant d’autres que nous 
Figure 9 — Robert Vaughan, 
« Frontispice » tiré du traité de Richard 
Brathwait, The English Gentleman, 
1630. 	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détaillerons et documenterons dans les chapitres suivants.	   
Même si ces caractéristiques se maintiendront dans la bonne grâce louisquatorzienne, 
l’aspect visuel du paradigme corporel noble de la première moitié du XVIIe siècle demeure 
très différent. Chez les femmes, les bras restent près du corps et se fondent dans la silhouette, 
il n’y a pas de jour entre les coudes et la taille (comparez fig. 25 et 38). Chez les hommes, les 
pieds sont beaucoup plus écartés, parfois jusqu’à deux semelles de distance entre les talons. Le 
gentilhomme sur le frontispice du livre de civilité anglais The English Gentleman (1630) de 
Richard Brathwait est très représentatif de cette hexis (fig. 9). En comparant cette posture avec 
celle de Louis XIV dans une gravure de Le Pautre en 1664, on peut en mesurer toute la 
différence (fig. 10). Même dans les registres plus familiers et décontractés, l’hexis noble de la 
première moitié du XVIIe siècle paraît beaucoup plus désinvolte que celle de la seconde 
moitié. Cela est flagrant lorsqu’on compare le frontispice de la série Le Jardin de la noblesse 
française (1629) d’Abraham Bosse d’après Jean de Saint-Igny (fig. 11) et L’homme de qualité 
sur le théâtre de l’Opéra (1687) de Jean Dieu de Saint-Jean (fig. 12). La bonne grâce est plus 
mesurée et retenue en comparaison. Au début du XVIIe siècle, la similarité entre les postures 
d’hommes nobles et celles des soldats est frappante. En comparant deux séries d’Abraham 
Bosse, à savoir Le Jardin de la noblesse française (1629) dont nous venons de parler et les 
Figures au naturel tant des vêtements que des postures des gardes françaises du Roi très-
chrétien (1632), il est difficile d’y distinguer des différences posturales notables. 
Il faut dire qu’en ce début de XVIIe siècle, le maître d’armes, le maître à danser et le 
précepteur se trouvent sur un pied d’égalité quant à l’enseignement du maintien noble. Alors 
qu’au XVIIIe siècle, on voit clairement que les principes du bon air déteignent sur la posture 
du soldat, au début du XVIIe siècle, inversement, c’est plutôt la posture du soldat qui sert de 
modèle au maintien masculin. Cela ne doit toutefois pas nous faire perdre de vue la place 
grandissante que prend alors le maître à danser dans l’éducation du corps noble. Comme nous 
l’avons vu, on prêtait à la danse, depuis la Renaissance, le pouvoir d’infuser de la grâce dans 
le corps au quotidien. Désormais, le maître à danser fait de la marche et des révérences des 
leçons autonomes qui peuvent être dissociées des besoins du bal. Dans les académies 
d’équitation qui ont fleuri en France de 1594 à 1643 sur le modèle de celle fondée par Antoine 
de Pluvinel, l’apprentissage des armes, des lettres et de la danse s’y côtoyaient (SCHALK 
1996 : 143 et sq.). Des documents relatifs à une académie fondée en 1611 à Aix-en-Provence,  
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Figure 10 — Jean ou Jacques Lepautre, Le renouvellement d'alliance entre la France et les 
Suisses, Almanach de 1664, Gravure, 818 x 525 cm, Bibliothèque nationale de France, Paris. 
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conservés aux Archives nationales de France, témoignent de cette double et distincte charge 
du maître à danser : « [Il] leur apprendra à marcher, à saluer et à danser et une fois du mois 
leur donnera un bal » (A.N. 01 915, fol.183 ; cité par SCHALK 1996: 152). Dans l’Apologie de 
la danse (1623) de François de Lauze, l’auteur explique des révérences différentes pour le 
quotidien et pour la danse (LAUZE 1623), alors qu’à la Renaissance, cela était une seule et 
même chose. Le maître à danser s’immiscera graduellement dans l’enseignement des manières 
de se comporter dans les compagnies et les assemblées, jusqu’à faire de ce champ 
pédagogique l’une de ses spécialités connexes. 
Figure 11 — Abraham Bosse (d'après 
Jean de Saint-Igny), « Frontispice » tiré 
du Jardin de la noblesse française, 1629, 
Eau-forte, 149 x 95 mm, Bibliothèque 
nationale de France, Paris.	  
Figure 12 — Jean Dieu de Saint-Jean, Homme 
de qualité sur le théâtre de l’opéra, 1687, tirée 
du Recueil des modes de la cour de France, 
Gravure colorée à la main sur papier, 31,12 x 
19,05 cm, Los Angeles County Museum of 
Art, Los Angeles.	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Phase de mise au point et d’exportation du paradigme de la bonne grâce sous l’influence de 
la Cour de Louis XIV (vers 1660-1715) 
 
Dans son Bourgeois gentilhomme (1671), Molière témoigne du rôle de plus en plus essentiel 
que tient le maître à danser dans la société française. Monsieur Jourdain qui veut se qualifier 
comme homme de qualité doit savoir danser. Lors d’une leçon de menuet, son maître tâche de 
lui inculquer les rudiments usuels de la bonne grâce qui sont la propédeutique de l’art de la 
danse. Jourdain, parce que bourgeois, ne réussit pas très bien faute d’avoir commencé plus 
tôt :   
Un chapeau, Monsieur, s’il vous plaît. La, la la ; La, la, la, la, la, la ; La, la la, bis ; La, 
la, la ; La, la. En cadence, s’il vous plaît. La, la, la, la. La jambe droite. La, la, la. Ne 
remuez point tant les épaules. La, la, la, la, la ; La, la, la, la, la. Vos deux bras sont 
estropiés. La, la, la, la, la. Haussez la tête. Tournez la pointe du pied en dehors. La, la, la. 
Dressez votre corps » (MOLIÈRE 1998 [1670] : 58). 
 Ce n’est d’ailleurs pas vraiment l’enseignement de la 
danse que Monsieur Jourdain requiert ultimement de 
son maître à danser, mais plutôt celui des civilités : « À 
propos. Apprenez-moi comme il faut faire une 
révérence pour saluer une marquise : j’en aurai besoin 
tantôt » (MOLIÈRE 1998 [1670] : 59). Le maître à danser 
est maintenant un professeur de manières à part entière. 
La grâce, celle du quotidien, mérite dorénavant des 
leçons distinctes de celles de la danse.  
Le schème corporel qu’il tente d’enseigner tant 
bien que mal à Monsieur Jourdain ne s’est pas créé ex 
nihilo. Si la phase précédente peut être considérée 
comme étant le « creuset » du bon air et de la bonne 
grâce, c’est parce qu’on y rencontre, à la fois, des 
gestes ayant survécu à la Renaissance et des nouveautés 
posturales qui constitueront, ensemble, le matériau de 
base sur lequel s’élaborera la bonne grâce 
louisquatorzienne. Elle gardera de l’hexis noble de la 
Figure 13 — Nicolas Arnoult, 
Marie-Anne-Chrétienne Victoire 
de Bavière, Dauphine de France, 
s.d., Gravure, 36,3 x 23,9 cm, 
Châteaux de Versailles et 
Trianon, Versailles. 	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Renaissance, par exemple, le geste de la main posée sur la hanche pour les hommes et la 
manière de placer les bras devant la ceinture pour les femmes. Les détails de l’exécution se 
complexifieront ou se raffineront toutefois. Par exemple, on distinguera différentes façons de 
placer les mains sur les hanches (avec le revers de la main, avec quatre doigts devant et le 
pouce derrière, etc.) et les bras des femmes auront maintenant plus tendance à se croiser au 
niveau des poignets et des avant-bras (voir fig. 13), qu’à se maintenir en serrant les mains 
l’une dans l’autre. Cela est dû, notamment, au nouvel usage de l’éventail qui se généralisera à 
cette époque et qui ne le permettra plus (SLIVE 1989 : 51-52 ; GOSTELOW 1976 : 37).  
 La mise au point de la bonne grâce implique aussi l’introduction de nouvelles postures 
auparavant absentes de l’iconographie, comme la manière élégante de tenir le chapeau sous le 
bras (voir par exemple fig. 14), plutôt que le long du corps (fig. 15).  
 
 
Figure 14 — Antoine Trouvain, Quatrième chambre des Appartements, 1696, Gravure, 
53 x 44,6 cm, châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles.  	  




Notons au passage qu’en 1530, Érasme jugeait très mal élevé de mettre son bonnet sous le 
bras (ÉRASME 1877 [1530] : 97). Dans ces nouvelles postures, le haut du bras et les coudes se 
dégagent de la taille, les épaules se reculent. Quant aux pieds, ils ont tendance à se rapprocher, 
la distance d’une semelle entre les deux pieds devenant la norme.  
 À l’inverse, certaines postures disparaissent. Citons comme exemple cette manière 
féminine de porter le bras le long du corps en tenant un mouchoir ; le maître à danser italien 
Fabritio Caroso en fit graver un bel exemple (fig. 15) dans son Nobilità di Dame (1600, 
Venise). C’est un geste que les peintres flamands et hollandais ont beaucoup utilisé avant 
1650, dans le portrait et la scène de genre élégante, que l’on pense à David Vinckboons ou 
encore à Esaias van de Velde5. Une autre attitude qui tend à disparaître, comme nous le 
verrons plus loin, est l’enroulement d’un bras dans le manteau. Ce geste sera remplacé, dans le 
code de la bonne grâce, par l’enfouissement de la main sous le justaucorps. Une gravure de 
Sébastien Leclerc datée de 1689 nous montre simultanément les deux gestes, à une époque où 
le passage de l’un à l’autre n’était pas encore terminé (fig. 16).  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5  Voir par exemple : David Vinckboons, Compagnie élégante dans un jardin ornemental, vers 1610, 
Rijksmuseum, Amsterdam ou encore à  Esaias van de Velde, Compagnie élégante dans un jardin ornemental, 
vers 1610, Rijksmuseum, Amsterdam. 
Figure 16 — Sébastien Leclerc, Divers desseins 
de figures dédiés à Monsieur de Boucœur, 1679, 
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 Ces derniers exemples illustrent ce que j’entends en affirmant que le règne personnel 
de Louis XIV est une phase de mise au point pour la bonne grâce. C’est sous l’impulsion de ce 
roi que le nouveau paradigme trouvera sa cohérence et son caractère distinctif. Ayant lui-
même pratiqué la danse jusqu’à l’âge de trente-deux ans, ce roi-danseur a énormément 
favorisé le développement de l’art de Terpsichore et le prestige de la profession de maître à 
danser (CHRISTOUT 2002 ; ASTIER 1992). L’établissement d’une Académie royale de la danse 
(1661) dans la première année de son règne personnel est à ce titre hautement symbolique 
(NEEDHAM 1997). Dans les lettres patentes, Louis XIV signifie sa volonté que l’Académie 
puisse « perfectionner [la danse], et corriger les abus et défauts qui y peuvent avoir été ou être 
ci-après introduits […] » (LOUIS XIV 1993 [1662] ; cité dans FRANKO 1993 : 167). Il est 
difficile de cerner l’impact réel que cette académie a pu avoir, vu la rareté des documents qui 
témoignent de son action, mais il est certain qu’à partir de ce moment, la pratique 
chorégraphique se systématise au point où, au XVIIIe siècle, on danse et chorégraphie à la 
française partout en Europe. La danse prosaïque, c’est-à-dire le maintien, la marche et les 
révérences, étant indissociable de la danse poétique (bal, théâtre) à cette époque, on ne 
s’étonnera pas que la standardisation et l’internationalisation de ces deux champs de 
compétence du maître à danser soient en parfaite synchronie. Il ne fait aucun doute que les 
dernières décennies du XVIIe siècle ont connu en France un réel effort de structuration de l’art 
chorégraphique, de mise au point, qui ne pouvait épargner l’enseignement des techniques du 
corps qui en dépendent, à savoir les manières de cour. Dans la préface à sa traduction (1728) 
de l’ouvrage de Pierre Rameau, le maître à danser anglais John Essex a d’ailleurs conscience 
de l’action des Français dans le perfectionnement de l’un et l’autre domaine : « Dancing being 
the peculiar genius of the French nation, they have for many years taken great pains to find out 
its beauties as well as advantages to mankind in all respects, so as to qualify persons, of what 
condition so ever, to dance well, and give them a good carriage and genteel behaviour in 
conversation » (ESSEX 1728 : vii). 
Quant au maître à danser de Louis XIV, Pierre Beauchamps, son influence ne doit pas 
être sous-estimée (ASTIER 1974 et ASTIER 1975). L’estime dans laquelle le roi l’a tenu lui a 
donné une telle influence sur le développement de la danse qu’on continuera à se revendiquer 
de lui au siècle suivant. Les maîtres à danser du XVIIIe siècle ont conscience de la filiation qui 
les relie à cette figure emblématique. À Danzig, en 1717, Taubert, à la suite de Louis Bonin, 
	  	   63	  
considère Beauchamps comme le père de tous les maîtres à danser (TAUBERT 2012 [1717] : 
300). Au Portugal, vers le milieu du XVIIIe siècle, des maîtres à danser promettent 
d’enseigner dans la tradition de « Bocham, Pecour, Ramo » (BONEM 1767 : 10). Pour ce qui 
est de la bonne grâce, nous possédons au moins un exemple documenté de son influence 
directe : les cinq positions. C’est Pierre Rameau qui attribue la paternité de ce système de 
posture à Beauchamps. Ces positions, inventées à l’origine pour la danse, furent récupérées 
pour la régulation de la marche, du maintien et des révérences du bon air et de la bonne grâce 
(voir chapitre 3). 
 À mon avis, il existe un autre endroit où se jouent les négociations de cette mise au 
point : la gravure. La France a connu pendant le règne de Louis XIV une vaste production 
gravée mettant en scène cette nouvelle hexis française, sous les burins de Sébastien Leclerc, 
Bernard Picart, Jean Dieu de Saint-Jean, Nicolas Arnoult, la famille Le Pautre, la famille 
Bonnart, Antoine Trouvain, etc. On dénombre des gravures de modes, des portraits de la haute 
aristocratie, des séries de modèles pour apprendre le dessin, des vues de jardins et 
d’architecture et diverses scènes commémoratives où la Cour de Louis XIV est représentée 
(mariage, réception d’ambassadeur,…), notamment dans les almanachs royaux (voir, à titre 
d’exemples, fig. 108, 12 et 102). Le bon air et la bonne grâce s’y fixent en même temps qu’ils 
s’y définissent. 
 Louis XIV et ses conseillers ont fourni un travail accru pour la propagation de son 
image et de son idéal culturel. Les historiens ont observé un changement dans les stratégies 
entourant l’image royale à partir des années 1670. Peter Burke considère les années 1680 
comme un sommet dans ce mouvement (BURKE 1995 : 213-214). C’est le moment fort de 
« l’appareil de glorification6 » louisquatorzien (BURKE 1995 : ch. 4), dans lequel il inscrit les 
grands projets de gravure dont nous avons parlé. Burke a souligné que ces entreprises n’étaient 
pas laissées à elles-mêmes : l’image du roi faisait l’objet d’un grand soin et d’un grand 
contrôle (BURKE 1995 : 11).  
 Comme nous l’avons montré, les années 1660-1715 furent une période de mise au 
point, mais également de grande diffusion. Graver la bonne grâce est à la fois une pratique 
d’inscription de la mémoire corporelle dans la culture visuelle, mais aussi un véhicule parfait 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Ceci comprend non seulement les Institutions (comme les Académies), mais encore toutes les entreprises de 
mécénat visant à promouvoir en France et ailleurs la gloire de Louis XIV. 
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pour sa diffusion européenne. Daniel Roche a souligné le rôle qu’a joué ce corpus de recueils 
et de feuilles volantes dans la diffusion des normes vestimentaires en Europe, participant ainsi 
à l’hégémonie de la France comme modèle culturel (ROCHE 1989 : 19-21). La gravure diffuse 
globalement l’habitus noble français, ce qui comprend le geste et la posture, mais aussi des 
pratiques, comme boire du chocolat, recevoir des gens pendant sa toilette, se promener, 
s’accompagner d’un petit maure, priser du tabac (BOURGIGNAT 1996 : 42)… Et quand 
l’aristocrate représenté(e) n’est pas anonyme (ce qui arrive souvent), et qu’il s’agit de la 
princesse de Savoie ou de Monsieur le frère du roi, la valeur exemplaire s’en trouve renforcée 
et la pratique, le vêtement ou le geste gagnent en prestige.  
 Dans son Nouveau Gentilhomme Bourgeois (1698), Madame d’Aulnoy met en scène 
cet effet d’émulation propre à la gravure de mode qui orne ici, selon une pratique courante 
(RIZZONI 2008), un écran à fumée. Madame de Saint-Thomas, la femme d’un gentilhomme de 
province, s’apprête alors à paraître devant des Parisiennes : 
Madame de Saint-Thomas arriva : on l'entendit du bout de l'allée ; car son habit de trillis, 
couleur de café, faisait un grand frisque frasque. Comme elle voulait toujours quelque 
chose de singulier, et qu'elle avait vu sur des écrans des femmes de qualité, allant par la 
ville avec un petit maure, elle songea qu'il lui en fallait un ; mais en attendant qu'elle 
l'eût trouvé, elle choisit le fils de sa fermière, que l'on pouvait appeler un maure blanc, 
tant il en avait les traits. Le soleil, où il était souvent exposé dans la campagne, avait 
déjà commencé à lui donner une teinture fort brune, mais cela ne suffisait pas. Comme 
elle le voulut tout noir, elle le fit frotter de suie détrempée avec de l'encre ; il eut assez 
de patience pour s'en laisser mettre sur tout le visage. Il est vrai que lorsque la suie fut 
attachée sur ses lèvres, il lui entrait dans la bouche une amertume insupportable ; il fallut 
par composition ne lui noircir que la lèvre de dessus, l'autre demeura rouge, et la nuance 
était singulière. Il y eut bien un plus grand démêlé pour ses cheveux : la baronne les 
trouvant trop longs voulut les couper, la fermière et toute la famille s'y opposèrent ; l'on 
fit des menaces d'une part, et des remontrances de l'autre ; ainsi le petit paysan 
maurichonné conserva ses cheveux gras et plats, et il eut ordre de porter la jupe de 
treillis de madame la baronne (AULNOY 1698 : t. IV, 355-356). 
La diffusion ne se fait pas qu’à travers la mémoire archivée, mais aussi par la mémoire 
incorporée que portent en eux les maîtres à danser. Je reprends ici le concept de mémoire 
incorporée, car la diffusion de l’hexis ne se fait pas qu’à travers l’oralité, mais aussi par la 
démonstration physique. Le maître à danser inculque le bon air à son écolier autant par des 
paroles que par son exemple. La mémoire archivée et la mémoire incorporée, les pratiques 
d’inscription et d’incorporation, bref l’Archive et le Répertoire, comme nous l’avons discuté 
en introduction, fonctionnent ici en tandem. 
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 Comme le souligne Marianne Ruel, « si l’action des maîtres à danser est largement 
responsable de l’homogénéisation des pratiques, elle contribue aussi à la diffusion d’un idéal, 
celui du gentilhomme bien policé. Car la danse, objet d’apprentissage, est aussi un instrument 
pédagogique : elle contribue à façonner un gentilhomme en tous points conforme aux normes 
de la civilité » (RUEL 2006 : 25). Que les maîtres à danser français soient employés à 
l’étranger ou que ceux des autres pays viennent se former en France, Paris est le lieu de transit 
qui permet cette dissémination, ce que remarque Pierre Rameau en 1725 :  
Nous pouvons dire à la gloire de notre Nation, qu’elle a le véritable goût de la belle 
danse. Presque tous les étrangers loin d’en disconvenir, viennent depuis près d’un siècle 
admirer nos danses, se former dans nos spectacles et dans nos écoles ; même il n’y a 
point de cour dans l’Europe qui n’ait un maître à danser de notre nation (RAMEAU 1725 : 
ix). 
Le cas de l’Angleterre est un bon exemple de ce mouvement d’importation et d’exportation. 
Monsieur Isaack (actif 1675-1718, mort vers 1728), maître à danser anglais, a enseigné la 
danse française aux princesses Ann et Mary. Son successeur Antony L’Abbé (1667?-1756?), 
« who came from France about the year 1700 » enseigna, quant à lui, aux petits-enfants de 
Georges 1er (ESSEX 1728 : xi-xii). John Essex ira jusqu’à lui attribuer le bon air qui caractérise 
la famille royale : «  […] what more eminently makes him shine, is his excellent instructions 
of those of the Royal Family whom he had the honour to teach, and who by their noble 
presence, easy deportment, and graceful carriage proclaim the merit of their master » (ESSEX 
1728 : xii). 
Cet exemple nous rappelle que le modèle des souverains favorise énormément la 
diffusion des normes et des modes aux autres membres d’une même élite. Si l’on reste en 
Angleterre, le retour de Charles II après son exil français, a ouvert la porte à la culture 
louisquatorzienne. Arline Meyer considère que c’est dans le climat de la Restauration qu’un 
geste de la bonne grâce comme celui de cacher sa main sous la veste, a pu s’implanter en 
Angleterre, pour devenir au siècle suivant un geste indissociable de l’identité nationale 
(MEYER 1995 : 53). 
À l’inverse, on constate qu’en Espagne la relative imperméabilité des Habsbourg aux 
modes françaises n’a pas permis à la bonne grâce de percer avant l’arrivée des Bourbons7. Un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Rappelons que l’épouse de Philippe V, Élisabeth Farnèse, avait Pierre Rameau pour maître à danser, celui-là 
même qui a écrit la référence classique pour le maintien, la marche et les révérences du bon air. 
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symptôme flagrant de cette résistance est le Portrait de Charles II d’Espagne (vers 1673) par 
Juan Carreño de Miranda (fig. 17). Il aurait été impensable de représenter un noble (et surtout 
un roi) avec les pieds parallèles en France, en Angleterre, en Hollande ou dans les Flandres. 
Le fait qu’on puisse produire un tel portrait sans choquer le décorum montre bien qu’en 
Espagne, les pieds parallèles n’étaient pas encore associés à la rusticité. C’est également là une 
preuve que, non seulement la diffusion de la bonne grâce ne se fait pas au même rythme 
partout en Europe, mais encore qu’elle dépend beaucoup de la crédibilité que lui confèrent les 
souverains. 
 Il faut aussi expliquer l’efficacité de la diffusion par l’exil des protestants qui a suivi la 
Révocation de l’Édit de Nantes en 1685, date à laquelle la mise au point de la bonne grâce 
était déjà bien avancée. Le phénomène d’importation des modes et des bonnes manières 
ressemble beaucoup à celui qui se produisit entre les Pays-Bas méridionaux et les Provinces-
Unies à partir de la reprise d’Anvers par les catholiques espagnols. Les protestants flamands 
emportèrent avec eux, et tout particulièrement dans des villes comme Haarlem et Amsterdam, 
les modes et les manières polies de la cour de Bruxelles (BREMMER et ROODENBURG 1992 : 
157). Gottfried Taubert date approximativement de 1687 le passage de l’ancienne révérence 
allemande à la révérence française moderne : 
[…] that bowing with the downward bent knee, as our worthy old Germans did for ages, 
and even our fathers as recently as thirty years ago (namely, when they dangled the point 
of their hat from the thumbs of both hands, and dropped straight down on both knees), 
no longer passes with us today, and we must make our bows in the French style, that is, 
correctly in accordance with specific rules, reasonably, and with marked grace » 
(TAUBERT 2012 [1717] : <434>). 
En somme, cette époque voit une internationalisation du bon air et de la bonne grâce dans le 
monde occidental.  
 
Phase de resserrement, de fixation et de standardisation du code (vers 1710-1789) 
 
On doit toutefois attendre la seconde décennie du XVIIIe siècle pour que cette hégémonie 
devienne « universelle ». À Paris, à Londres, à Danzig ou à Lisbonne, on apprend pareillement 
à marcher les pieds en dehors, le jarret de devant tendu, les épaules en arrière et la tête droite. 
Paraître noblement requiert maintenant un type de silhouette, qu’on fabrique au même moule à 
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force de dressage et d’inculcation. Ce moule trouve son application jusqu’à Montréal. En 
témoigne Élisabeth Bégon, le 24 mai 1749, lorsqu’elle écrit à son « cher fils » pour lui donner 
des nouvelles de sa fille : « Elle a souvent procès avec Monsieur le général de ce qu’elle ne se 
tient pas absolument bien droite, mais si nous restons, quelques mois de maître de danse 
répareront ce petit défaut qu’elle n’a qu’autant qu’elle le veut » (BÉGON 1994 [1748-1753] : 
178-179). 
L’uniformité de l’hexis corporelle noble trouve des explications dans l’engouement 
généralisé pour la culture française en Europe et, plus particulièrement, dans cette adhésion à 
l’idéal de l’aristocrate universel dont l’aspiration à la sociabilité exige une langue commune 
(en l’occurrence le français) et des  règles de savoir-vivre partagées, bref, une politesse qui 
aplanit les différences nationales et les particularismes jugés nuisibles à ladite sociabilité 
(ÉLIAS 1973 : 1ère partie). Cela explique en partie pourquoi les figures de convite portugaises 
tiennent leur chapeau sous le bras gauche, à la mode française (fig. 18), ou qu’Auguste II de 
Pologne et Frédéric-Guillaume 1er de Prusse immortalisent leur alliance en quatrième position 
et le chapeau sous le bras d’une façon identique à celle de cet écuyer portugais peint en 
azulejos (fig. 19). 
Des observateurs lucides, comme Louis de Boissy, font même de cette hégémonie 
culturelle, un sujet d’humour. Dans Le Français à Londres (1727), un marquis français en 
visite à Londres chez son cousin reproche aux Anglais d’avoir « l’air étranger ». Le baron lui 
demande comment cela est possible que les Anglais aient l’air étranger s’ils sont chez eux, ce 
à quoi le marquis répond : 
Ne crois pas rire. Comme il n'y a qu'un bon goût, il n'y a aussi qu'un bon air, et c'est sans 
contredit le nôtre. […] un homme qui n'a pas l'air que nous avons en France, est un 
homme qui fait tout de mauvaise grâce, qui ne sait ni marcher, ni s'asseoir, ni se lever, ni 
tousser, ni cracher, ni éternuer, ni se moucher ; qu'il est, par conséquent, un homme sans 
manières ; qu'un homme sans manières n'est présentable nulle part, et que c'est un 
homme à jeter par les fenêtres qu'un homme sans manières (BOISSY 1813 [1727] : 16). 
Le XVIIIe siècle est aussi l’âge d’or de la profession de maître à danser. Ceux-ci semblent 
d’ailleurs assez conscients qu’ils vivent à une époque « when the Art of Dancing is arriv’d to 
so great an Excellence ; and when its Professors, and Masters, are become so eminent » 
(WEAVER 1721 : vii). Leurs champs de compétence s’élargissent. Certains enseignent la 
morale (ESSEX 1722), d’autres font office de précepteur et enseignent les bonnes manières de 
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parler et de bien s’habiller (TAUBERT 2012 [1717]). D’autres encore enseignent la manière de 
lever son verre à la santé d’un hôte (LONDEAU 1760 : 45) ou de bien tenir sa cuillère et manier 
une tabatière (GARDINER 1786 : 48, 52-53). D’autres enfin, jouent ce qu’on appellera après 
1740 les orthopédistes (WEAVER 1721 ; MEREAU 1760 ; DELPÊCH 1772). Les maîtres à danser 
sont devenus des autorités en matière de grâce. C’est d’ailleurs durant ce siècle qu’ils 
commencent à divulguer par écrit le code du bon air et de la bonne grâce. La méticulosité de 
leurs descriptions témoigne d’une obsession pour le détail jusque-là inégalée, depuis la 
position des doigts jusqu’aux moindres inflexions du buste. 
 Au début du siècle, on assiste à un resserrement du code. Taubert nous en fournit plus 
d’un exemple. Pensons à la manière de tenir son chapeau sous le bras gauche. La manière 
française représentée dans les deux dernières figures est la préférée de Taubert, ce qui ne 
l’empêche pas de mentionner d’autres façons qui sont encore acceptables en 1717 (TAUBERT 
2012 [1717] : <417>). Quelques décennies plus tard, la position française supplantera les 
autres. Il s’agit là d’un exemple bien concret de ce processus de resserrement. Les variations 
posturales et gestuelles se réduisent à une certaine quantité de lieux communs ; le code se fixe 
pour devenir un canon rigide ; une pratique standardisée de la grâce s’instaure. Contrairement 
aux modes vestimentaires, le code de la bonne grâce en est un de la longue durée. Sa 
standardisation paneuropéenne le rend stable. Lorsque les planches pédagogiques des 
Rudiments of Genteel Behavior (1737) sont piratées, vingt-cinq ans plus tard, par la Polite 
Academy et, trente-trois ans plus tard, par Matthew Towle, les graveurs mettent à jour la mode 
des habits, alors que l’hexis corporelle demeure inchangée (comparer la femme marchant de 
Nivelon, fig. 37, et celle de Towle, fig. 20). 
 Le code du bon air et de la bonne grâce se resserre aussi dans l’iconographie. Prenons 
pour exemple un détail tiré d’une vue des jardins de Versailles par Jacques-André Portail (vers 
1740 ; fig. 21). On peut y relever une dizaine de positions ou gestes qui trouvent des 
descriptions détaillées dans les manuels de civilité de l’époque : les deux différentes façons 
dont les dames se servent de leur éventail, la manière dont l’homme du centre glisse sa main 
sous sa veste et celle dont il tient son chapeau avec sa main droite, la manière dont l’homme 
en rouge place le sien sous le bras gauche, la deuxième position de ses pieds, les quatrièmes 
positions du couple central, la manière de porter la tête, d’étendre les genoux, de répartir le 
poids inégalement sur les deux jambes sans se déhancher, etc. C’est selon la même gestique du  
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Figure 17 — Juan Carreño de Miranda, 
Portrait de Charles II, roi d'Espagne, vers 
1673, Huile sur toile, 2,12 x 1,42 m, Musée 
des Beaux-Arts, Valenciennes. 
Figure 18 — Anonyme, Escudeiro, 
seconde moitié du XVIIIe siècle, 
Azulejos, Quinta da Videira, Montemor-
o-Novo. 
Figure 19 — Louis de 
Silvestre, Auguste le Fort 
et Frédéric-Guillaume de 
Prusse, vers 1730, Huile 
sur toile, Gemäldegalerie, 
Dresde.	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Figure 20 — George Langley Smith, « Walking », 
planche tirée de Matthew Towle, The Young Gentleman 
and Lady’s Private Tutor, 1770.	  
Figure 21 — Jacques-André Portail, Vue panoramique 
des jardins et du château de Versailles depuis le bassin 
de Neptune, 1742, Plume et encre grise, rehauts de lavis 
gris, de gouache blanche et d’aquarelle sur tracé à la 
pierre noire, sur papier beige, 51,5 x 72,8 cm, Château de 
Versailles, Versailles, détail.	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corps que l’aristocrate européen sera présenté dans la plupart des conversation pieces 
anglaises, dans les perspectives de Giovanni Paolo Pannini ou encore dans la peinture de genre 
de Pietro Longhi. La bonne grâce est maintenant une convention artistique, un répertoire 
restreint de motifs picturaux, multipliables, permutables. 
  
Intensification de la critique, déclins et résistances (vers 1760-vers 1800) 
Je traiterai cette dernière phase très brièvement, étant donné qu’elle fait l’objet du chapitre 
conclusif de cette thèse. On peut dire qu’on assiste à une perte de faveur aussi graduelle 
qu’elle le fut dans son acceptation. Par exemple, l’Espagne qui avait mis beaucoup de retard à 
adopter le code, lui donne encore cours en 1800 (voir fig. 3), alors qu’en France la Révolution 
lui a mis un frein définitif. Le déclin a commencé avant que ne tombe le couperet 
révolutionnaire, bien évidemment. Dans ses Tableaux de Paris en 1781, Louis-Sébastien 
Mercier constate avec joie la fin de l’habitude de mettre son chapeau sous le bras : 
« Aujourd'hui nos chapeaux sont ronds ; et voilà les chapeaux à la mode. On ne les porte plus 
le matin sous le bras. N'était-il pas ridicule de l'employer incessamment à la main à des 
exercices de civilité et de minauderie ? » (MERCIER 1781 : t. I, 61).  
Au cours de cette période, la critique des manières de la bonne grâce s’intensifie, ce 
qui finira par les mettre à mal au bout de quelques décennies. Critiquer l’hypocrisie des 
bonnes manières ou encore l’affectation de ceux qui les exécutent n’est pas chose nouvelle. Ce 
qui est nouveau par contre, c’est la critique de leur artificialité, de leur contradiction par 
rapport aux destinations de la nature. La revalorisation de la simplicité et de la belle rusticité 
par les courants de pensées des Lumières, dévaluera progressivement le prestige du bon air, ce 
qui se répercutera, non seulement dans le discours des philosophes et des moralistes, mais 
aussi dans celui des médecins et des artistes. 
Pour résumer, on peut dire que le bon air et la bonne grâce se sont formés à la manière 
d’un amalgame. Le XVIe siècle a fourni des conditions propices et quelques matériaux de 
base, c’est-à-dire une nouvelle mentalité et un certain répertoire de gestes. La première moitié 
du XVIIe fut en quelque sorte un creuset, un moment pendant lequel les nouveautés posturales 
se sont rassemblées avec les anciennes. Les modalités variaient selon les pays européens, 
quoique la France commençait déjà à devenir un modèle pour plusieurs de ses voisins. La  
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seconde moitié du XVIIe siècle correspond à la formation de l’alliage, à la fusion des 
ingrédients très diversifiés du creuset, à la sélection des meilleures modalités, bref, à la mise 
au point du code. Le XVIIIe siècle équivaut à la solidification de l’amalgame, à sa fixation qui 
en fera un modèle rigide. Les dernières décennies, enfin, correspondent à la refonte de 
l’amalgame pendant laquelle une partie s’évapore et l’autre se retransforme. 
 
2. Système de représentations du bon air et de la bonne grâce et son champ lexical 
 
Pour pouvoir bien interpréter les gestes et attitudes du bon air et de la bonne grâce, il faut 
pouvoir restituer les catégories qui composent le système de représentations collectives les 
encadrant. J’ai tenté une première schématisation dans le tableau suivant (tableau 1), où sont 
organisés les catégories et le champ lexical qui surgissent des différents discours entourant le 
bon air et la bonne grâce. Les quatre grandes catégories sont, dans l’ordre croissant du recours 
aux manières : la rusticité (pas assez de manières), le bon air (juste milieu des manières), le bel 
air (beaucoup de manières, mais déguisées par l’aisance) et l’affectation (trop de manières). 
 Pour ce qui est du champ lexical, je suis en cela l’exemple de l’historien du corps 
Georges Vigarello qui a montré plus d’une fois combien « à travers les mots », on peut « faire 
émerger du représentatif » (VIGARELLO 2013 : 22). Autrement dit, une partie des 
représentations collectives entourant le corps peut être dévoilée par l’évolution et le choix des 
mots qui le décrivent. Quant aux catégories, elles correspondent à ce que Bourdieu appelait les 
schèmes classificatoires (ou si l'on préfère des « formes de classifications », des 
« structures mentales », des « formes symboliques » autant d'expressions qui, si l'on 
ignore les connotations, sont à peu près interchangeables), schèmes historiques de 
perception et d'appréciation qui sont le produit de la division objective en classes 
(classes d'âges, classes sexuelles, classes sociales) et qui fonctionnent en deçà de la 
conscience et du discours. Étant le produit de l'incorporation des structures 
fondamentales d'une société, ces principes de divisions sont communs à l'ensemble des 
agents de cette société et rendent possibles la production d'un monde commun et sensé, 
d'un monde de sens commun (BOURDIEU 1979 : 545-546). 
Selon Bourdieu, ces systèmes de classement  
ne sont pas indépendants de la distribution entre les classes sociales des différentes 
propriétés [corporelles] : les taxinomies en vigueur tendent à opposer, en les 
hiérarchisant, les propriétés les plus fréquentes chez les dominants (c'est-à-dire les plus 
rares) et les plus fréquents chez les dominés. La représentation sociale du corps propre 
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avec laquelle chaque agent doit compter, et dès l'origine, pour élaborer sa représentation 
subjective de son corps et son hexis corporelle, est ainsi obtenue par l'application d'un 
système de classement social dont le principe est le même que celui des produits sociaux 
auquel il s'applique (BOURDIEU 1979 : 215).  
C’est effectivement ce que montre la hiérarchisation des catégories du tableau (tableau 1). Par 
exemple, la rusticité correspond à la fois aux propriétés corporelles les plus communes (pieds 
parallèles) et à celles des classes dominées, tandis que le « bel air » correspond aux propriétés 
corporelles les plus rares (prendre sa coupe à trois doigts) et conséquemment à celles des 
classes dominantes. 
 L’une des caractéristiques fondamentales de ces schèmes de perception communs est 
souvent de fonctionner en couples d’adjectifs antagonistes. Cette « matrice de lieux 
communs » est ce qui permet la distinction, principe fondamental qui permet de préserver 
l’ordre social, de séparer les « dominants » d’une société des « dominés » (BOURDIEU 1979 : 
546). Bourdieu donne une longue liste d’oppositions qui opèrent la distinction et que je ne 
reproduirai pas ici. Je préfère donner celle du physiognomoniste Jean-Gaspard Lavater pour 
classer les gestes ; celle-ci est d’ailleurs presque identique à celle de Bourdieu. Lavater 
emploie des synonymes qui ont l’avantage d’être conformes au lexique d’Ancien Régime : 
« Naturel ou affecté, rapide ou lent, passionné ou froid, uniforme ou varié, grave ou badin, 
aisé ou forcé, dégagé ou raide, noble ou bas, fier ou humble, hardi ou timide, décent ou 
ridicule, agréable, gracieux, imposant, menaçant - le geste est différencié de milles manières » 
(LAVATER 1786 [1775-1778] : t. III, 181). Parmi cette liste, j’ai souligné les différents 
qualificatifs qui resurgiront au cours de notre enquête. 
 
Rusticité et affectation 
 
« Décent ou ridicule » est la paire antithétique de Lavater qui distingue la rusticité et 
l’affectation des autres catégories. Les gestes rustiques et affectés sont tous jugés indécents et 
sont les deux précipices, entre le trop ou le trop peu de manières, qui mènent au ridicule. 
Comme le faisait remarquer Dominique Bertrand, dans son analyse sur le « grossier » à travers 
l’histoire des politesses, « l’excès et le manque [de manières] se rejoignent. Les personnages 
grossiers se ressemblent par un égocentrisme illimité qui génère une inaptitude foncière à 
prendre en considération la dignité de l’autre. La critique de l’égoïsme et de l’arrogance sous-
	  	   75	  
tend la condamnation morale de la grossièreté » (BERTRAND 1995 : 453-454). Dans ses 
Instructions aux demoiselles de la classe jaune (1702) de Saint-Cyr, Madame de Maintenon 
oppose civilité et égoïsme : « Pour ce qui regarde la société, je ferais consister la civilité à 
s'oublier soi-même pour s'occuper de ce qui convient aux autres, à faire attention à tout ce qui 
peut les accommoder ou incommoder, pour faire l'un et éviter l'autre » (MAINTENON 1854 
[vers 1700] : 104). Le rustique ne pense pas aux autres, car il ne l’a jamais appris. À l’inverse, 
le petit maître se moque des autres, car il veut affirmer sa supériorité en mettant en relief 
l’infériorité des autres. Les deux attitudes sont le contraire de la civilité dans l’optique de 
Maintenon, mais aussi le contraire de la grâce extérieure selon Jean-Baptiste de La Salle. 
 Dans la première partie de ses Règles de la bienséance et de la civilité chrétienne 
(1703), intitulée « De la modestie qu'on doit faire paraître dans le port et le maintien des 
différentes parties du corps », l’auteur montre comment la grâce extérieure dépend de la 
correction de ces deux défauts :  
Rien ne contribue davantage aux grâces extérieures, à l’honnêteté même des mœurs, que 
l’exactitude avec laquelle un jeune homme observe la situation naturelle et le 
mouvement des parties du corps. On doit pour cela éviter plusieurs défauts dans le 
maintien des parties du corps, dont le premier est l’affectation et la gêne, qui rendent une 
personne guindée dans son extérieur, et qui sont tout à fait contre la bienséance et contre 
les règles de la modestie. Il faut aussi se garder d’une certaine négligence, qui fasse 
paraître de la lâcheté et de la mollesse dans la conduite et qui rende une personne 
méprisable, parce que cette mauvaise qualité marque une bassesse d’esprit aussi bien 
que de naissance et d’éducation  (LA SALLE 1703 : 1). 
 À l’instar de La Salle, le maître à danser Taubert pourfend, avec plus de détails, les deux 
défauts qui empêchent d’accéder à la grâce : 
[…] on the one hand, either by standing and walking too gravely, looking around with 
strange obeisance and grimaces, and dressing too affectedly; or on the other hand, by 
standing and walking too sloppily, bowing in too base a manner, or dressing too 
carelessly or peculiarly. And showing that, for this reason, every master must faithfully 
teach his student to keep to the middle way in manners […] (TAUBERT 2012 [1717] : 
<390>). 
La recherche érasmienne du juste milieu est le seul chemin possible. Pour Lord Chesterfield, 
la rusticité est malgré tout préférable à l’affectation (lettre du 21 juin 1748 à son fils alors à 
Paris) :  
Next to graceful speaking, a genteel carriage, and a graceful manner of presenting 
yourself, are extremely necessary, for they are extremely engaging; and carelessness in 
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these points is much more pardonable in young fellow, than affectation. It shows an 
offensive indifference about pleasing (CHESTERFIELD 1775 : t. II, 16-17). 
Chez Taubert comme chez La Salle, les mots « bas » ou « bassesse » sont récurrents pour 
désigner celui qui néglige ses manières. Dans les couples d’opposition de Lavater, le bas est ce 
qui est contraire au noble. Le champ lexical employé par les maîtres à danser et les partisans 
de la grâce est vaste : mauvais air, mauvaise grâce, air rustique, air grossier, maladresse, 
vulgarité, manque d’éducation, paysan, fermier, et parfois même : bourgeois, provincial,… 
Dans l’optique de l’équation de Della Casa, la rusticité est désagréable, donc déplaît, donc ne 
permet ni d’avoir de la grâce dans son corps ni d’avoir grâce auprès des autres. C’est ce que 
confirme le chevalier de Brucourt, dans son Essai sur l'éducation de la noblesse (1748), en 
reconnaissant que les « hommes naissent avec une certaine rusticité ; il n'y a que l'éducation 
qui les rend polis ; de même que l'art donne le brillant aux pierres précieuses. Avec cette 
rusticité on est insociable ; elle attire la haine et le mépris, et marque la mauvaise éducation » 
(BRUCOURT 1748 : t. II, 155). Selon Taubert, la rusticité se reconnaît visuellement par des 
signes bien concrets :  
But it is also a shameful outrage when, due to carelessness and pure laziness and 
sluggishness, someone else holds his body and all its parts all crooked, contorted, and 
knock-kneed, and thus not only possesses as little proportion, shape, and attractiveness 
as a 99-years-old farmer's wife, but also detracts from his own actions through the 
distortion [of the lengths] or of the distances described by his limbs when not placed and 
directed with equilibrium, and more weight is pressing down on one side that the other 
(TAUBERT 2012 [1717] : <418>). 
On remarquera que le portrait qu’esquisse ici Taubert correspond assez bien à l’attitude du 
petit vendeur d’estampe d’Eichler (fig. 1). 
Si la rusticité consiste en l’ignorance du code, l’affectation, au contraire consiste à 
montrer avec trop d’ostentation qu’on le connaît bien. Le champ lexical de l’affectation est 
vaste, que ce soit chez les maîtres à danser ou chez leurs détracteurs : mauvais air, mauvaise 
grâce, air évaporé, air du monde, afféterie, fatuité, impertinence, effronterie, prétention, 
minauderies, attitudes forcées, grimaces, façons, contorsions, airs penchés, guindé, étudié, 
composé, petits-maîtres, petites-maîtresses, coquettes, jolis hommes, gens du bel air, beaux, 
macaronis… Lavater oppose l’affecté et le naturel, le forcé à l’aisé, le raide au dégagé. 
Trois conditions sont essentielles à l’affectation. Premièrement, la vanité. Le maître à 
danser d’Oxford Matthew Towle opine « that vanity is the mother, and affectation the 
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daughter. […] There are some people so full of vanity that it overflows upon the company, and 
very often renders them odious and disagreeable » (TOWLE 1770 : 25). De là, découle la 
deuxième condition : le désagrément. En étant désagréable, on déplaît et l’on contrevient à la 
condition que pose Della Casa pour posséder la grâce. La troisième et la plus essentielle des 
conditions, est le manque de naturel. Au fond, l’affectation est un outrage au doux mensonge 
de Castiglione qui veut que la grâce soit innée. Cela revient à montrer de manière caricaturale 
l’apprentissage qui doit y mener. Comme le soulignait le chevalier de Brucourt : 
Quoiqu'il y ait, comme je viens de le dire, une certaine rusticité naturelle aux hommes, il 
faut cependant qu'ils paraissent nés dans le sein de la politesse. S'il y a quelque chose 
d'étudié ou de contraint, elle perd de sa grâce, elle n'est agréable qu'autant qu'elle est 
naturelle. On ne l'apprend point par règles, on ne la trouve point dans les livres, on ne 
l'acquiert que par une habitude formée dès la plus tendre jeunesse (BRUCOURT 1748 : t. 
II, 157). 
L’affectation se décline en trois espèces. La première est celle de ceux qui ont voulu apprendre 
le bon air « par règles », « dans les livres », qui n’ont pas été formés « dès la plus tendre 
jeunesse ». C’est l’affectation du bourgeois gentilhomme de Molière. C’est celle de la 
noblesse de province et de la bourgeoisie ; de celui qui singe les manières sans les comprendre 
et sans se donner le temps de les intérioriser par la pratique, par des exercices répétés devant le 
miroir et sous la supervision d’un maître à danser ; de ceux qui n’ont pas appris la grâce lors 
de la socialisation primaire, qui n’ont pas fréquenté les bons milieux sociaux pour être en 
mesure de l’acquérir. Cette affectation se manifeste souvent par une exagération des règles de 
la bonne grâce, en se cambrant trop ou en titubant dans sa démarche pour mettre trop d’efforts 
à garder les pieds en dehors. C’est ce que redoute Pierre Rameau, qui après avoir dit que la 
bonne grâce nécessitait d’avoir la tête droite, les épaules en arrière, la poitrine en avant, le 
bassin ferme et les pieds en dehors, émet cette mise en garde : « J’espère que prenant toutes 
ces précautions on ne tombera pas dans le ridicule d’être gêné ou raide, ce que l’on doit éviter, 
ni même d’affectation ; la bienséance ne demandant que ce beau naturel et cet air aisé que la 
danse seule est capable de procurer » (RAMEAU 1725 : 3). Un maître à danser anonyme récusa 
la méthode de certains de ses collègues qui donne justement ce résultat. Dans un billet cinglant 
publié en 1785 dans le Lady’s Magazine, il déplore les pédagogies qui font ressembler 
l’écolier au monkey who had seen the world de la fable de John Gay (A NEW TREATISE 1993 
[1785]).  
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La deuxième espèce d’affectation est celle de la coquette ; de la personne qui veut trop 
plaire et trop être aimée, mais sans connaître les limites imposées par le bon goût et la bonne 
grâce. Le Dictionnaire pittoresque la définit comme 
un défaut qui déplaît dans la société : elle est très souvent produite par le désir de plaire, 
et elle fait un effet contraire. Elle consiste dans un certain apprêt marqué dans le 
maintien, dans la façon de marcher, de rire, de parler, ou dans une application sérieuse et 
réfléchie à faire avec distinction les plus petites choses, par la persuasion que c'est un art 
de les tourner en autant de grâces qui seront remarquées et applaudies » (DICTIONNAIRE 
CRITIQUE 1768 : t. I, 8).  
Pour l’auteur de ce dictionnaire, le souci du placement du petit doigt fait partie de cette sorte 
d’affectation. Brucourt en donne une définition semblable, mais plus éclairante : 
Cependant la politesse a ses justes bornes : l'envie de plaire mal réglée conduit au-delà ; 
c'est ce qu'on appelle affectation. Ce défaut est d'autant plus choquant, qu'il n'est pas 
naturel. Il est acquis avec contrainte ; on se donne de la peine pour se rendre ridicule : il 
marque l'envie de briller ; l'esprit paraît occupé à chercher des manières nobles et 
agréables ; il embarrasse le corps, et l'éloigne du naturel, qui plairait davantage, quand 
même il lui manquerait un peu de la bonne grâce qu'un homme de condition doit avoir, 
tout ce qui est contraint et affecté ne saurait être agréable. Il faut convenir que ce défaut 
n'est que trop commun à la jeunesse française : c'est pourquoi l'on doit être plus attentif à 
le prévenir. Il n'échappe pas aux étrangers. Lorsqu'on représente sur tous les théâtres de 
l'Europe, ce que nous appelons un petit maître, c'est-à-dire, un homme avantageux, 
décisif, content de sa personne, affecté dans ses manières, dans ses propos et dans sa 
parure ; c'est toujours un Français qu'ils introduisent sur la scène, ou un compatriote 
nouvellement arrivé à Paris, qui en a pris les manières, ou plutôt le ridicule (BRUCOURT 
1748 : t. II, 164-165).  
Matthew Towle en donne un exemple concret, en décrivant l’agissement d’une coquette 
affectée : « and every moment with coquettish air throwing one leg over the other so 
indecently that anyone may see three parts up her leg, in order to show an handsome leg or 
foot, and sometimes to display a fine silk stocking, or a fine pair of buckles, and, I am afraid, 
sometimes merely out of wantonness » (TOWLE 1770 : 28). Visuellement, ce type d’affectation 
se reconnaît par un travail exagéré des doigts, mais surtout par « des airs penchés », c’est-à-
dire « des mouvements de la tête et du corps, affectés pour tâcher de plaire », selon la 
définition du Dictionnaire de Trévoux (COMPAGNIE DE JÉSUS 1771: « Penché,e »). On peut 
penser aux attitudes d’incliner la tête à gauche ou encore de s’accouder sur quelque chose en 
se déhanchant. Une partie des maîtres à danser ont pourfendu ce type d’attitudes, ce qui se 
reflète dans l’un des exemples d’application du verbe « pencher » (toujours dans le 
Dictionnaire de Trévoux) : « Un maître à danser recommande qu'on ne penche point la tête, ni 
	  	   79	  
  
Figure 22  — A. Aveline (d’après 
Mondon fils), Les petits maîtres, 1736, 
Gravure.  	  
Figure 23 — Francis Hayman, Henry 
Woodward interprétant le « Fine 
Gentleman » de la farce de David 
Garrick « Lethe : or Esop in the Shade », 
milieu des années 1740, Crayon, 33,2 x 
22,5 cm, Fitzwilliam Museum, 
Cambridge. 
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 le corps, qu'on se tienne droit » (COMPAGNIE DE JÉSUS 1771: « Pencher »). Mereau détestait et 
condamnait, comme nous le verrons, ces airs penchés que l’on attribuait à tort, croit-il, au 
programme pédagogique des gens de sa profession8. 
Est affecté donc, celui qui imite mal la bonne grâce, mais aussi celui qui exagère le bon 
air pour plaire. Il reste encore une troisième espèce d’affectation qui, cette fois, est celle du 
petit-maître, du fat, de celui qui méprise les autres et se croit supérieur, qui est hautain et 
suffisant, et dont les actions ignorent le respect d’autrui. C’est le cas du marquis hautain dans 
le Français à Londres de Boissy, qui enseigne la fatuité au jeune Lord Housey : « Choquez 
plutôt les bienséances que de manquer d'agrément. L'agrément est avant tout, il fait tout 
passer ; et, s'il fallait opter, j'aimerais cent fois mieux faire une impertinence avec grâce, 
qu'une politesse avec platitude » (BOISSY 1813 [1727] : 46). Le marquis montre au jeune 
homme comment placer son tricorne à la mode de France, probablement avec la pointe au-
dessus de l’œil gauche ou encore avec un côté enfoncé sur l’une des oreilles, comme dans 
l’estampe Les petits maîtres de Mondon et Aveline (fig. 22) et le Fine gentleman de Hayman 
(fig. 23). Il lui enseigne aussi comment un joli homme « se précipite dans un fauteuil, une 
jambe sur l'autre, tape du pied, marmotte un petit air, joue d'une main avec son jabot, et se 
caresse le menton de l'autre », comment il « marche fièrement, la tête haute, les deux mains 
dans la ceinture » (BOISSY 1813 [1727] : 41, 44). C’est aussi l’espèce d’affectation dont 
souffre le Giton des Caractères (1694) de La Bruyère, qui a  
les épaules larges, l'estomac haut, la démarche ferme et délibérée. Il parle avec 
confiance ; il fait répéter celui qui l'entretient, et il ne goûte que médiocrement tout ce 
qu'il lui dit. Il déploie un ample mouchoir, et se mouche avec grand bruit ; il crache fort 
loin, et il éternue fort haut. Il dort le jour, il dort la nuit, et profondément; il ronfle en 
compagnie. Il occupe à table et à la promenade plus de place qu'un autre. Il tient le 
milieu en se promenant avec ses égaux ; il s'arrête, et l'on s'arrête ; il continue de 
marcher, et l'on marche : tous se règlent sur lui. Il interrompt, il redresse ceux qui ont la 
parole : on ne l'interrompt pas ; on l'écoute aussi longtemps qu'il veut parler ; on est de 
son avis, on croit les nouvelles qu'il débite. S'il s'assied, vous le voyez s'enfoncer dans 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Les opinions négatives envers les maîtres à danser sont très fortes en Angleterre, comme en témoignent quantité 
de satires et de condamnations (THORP 2011), et en Allemagne par ce que Taubert appelle les haïsseurs de danse 
dont il s’efforce de déconstruire les arguments tout au long du millier de pages que constitue son traité. La France 
n’y échappe pas non plus avec Rousseau et les encyclopédistes. À l’article « affectation » de l’Encyclopédie, 
l’auteur fait cet amalgame qui exaspère tant Méreau : « La démarche d'un maître à danser et de la plupart de ceux 
qu'on appelle petits maîtres, est une démarche affectée ; parce qu'elle diffère de la démarche ordinaire des 
hommes, et qu'elle paraît recherchée dans ceux qui l'ont, quoique par la longue habitude, elle leur soit devenue 
ordinaire et comme naturelle » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. I, 157). 
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un fauteuil, croiser les jambes l'une sur l'autre, froncer le sourcil, abaisser son chapeau 
sur ses yeux pour ne voir personne, ou le relever ensuite, et découvrir son front par fierté 
et par audace (LA BRUYÈRE 1951 [1694] : 200).  
C’est exactement le genre d’attitudes que Taubert cherche à corriger chez ses écoliers :  
For it is not only annoying and blameworthy in the highest degree when many affect an 
outrageous stance, and hold their head too rigidly aloft, put off their breast too far in 
front, push their arms and shoulders too far back, arch their back to an excessive degree 
of concavity, stick their posterior too far out, force their feet to turn out too widely and at 
the same time make all sorts of unnatural expressions with their eyes, head, mouth, and 
hands […] » (TAUBERT 2012 [1717] : <418>).  
Les pieds trop en dehors sont l’un des éléments que condamne le maître à danser anonyme de 
Lady’s Magazine, ce qui donne, selon lui l’apparence des « Fanfarons or Petits Maîtres de 
Paris, who are contemptible in respect to their persons in particular, and their dress and 
behaviour in general […] » (A NEW TREATISE 1993 [1785] : 45-46). 
Après avoir considéré les deux extrêmes à éviter en matière de manières, examinons à 
présent en quoi consiste le juste milieu, cette zone également éloignée du manque de naturel 
du fat et de la nature mal dégrossie du rustique, cette zone correspondant à ce qu’on appelait le 
beau naturel et que Bourdieu aurait appelé la seconde nature. Comme l’affirmait le Manuel de 
l’homme du monde (1761), le « grand art de plaire consiste à trouver le milieu entre trop et 
trop peu de manières civiles et obligeantes » (ALLETZ 1761 : 57). 
 
Majesté et modestie 
 
Selon Méré, « en ce qui regarde le bon air, on en peut observer deux sortes. Le premier et le 
plus commun est celui qui cherche la pompe et l’éclat : l’autre est plus modeste et plus caché » 
(MÉRÉ 1930 [1700] : t. II, 23). La grandeur, croit-il, ne sied qu’aux maîtres du monde qui sont 
habitués depuis l’enfance à commander « d’une manière douce et majestueuse » et non aux 
subalternes (MÉRÉ 1930 [1700] : t. II, 22). Les grands peuvent user de la grâce majestueuse, 
alors que le simple honnête homme doit se restreindre à une grâce modeste : « La plupart du 
monde confond un grand homme avec un honnête homme, et la différence n'est pas si grande, 
que l'on s'y puisse beaucoup tromper ; l'un semble plus ouvert, et l'autre plus réservé » (MÉRÉ 
1930 [1700] : t. III, 139-140). Le critère visuel qui distingue ces deux personnages est souvent 
l’ampleur que prend la posture dans l’espace. Comme le soutenait Bourdieu, « l'hexis 
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corporelle est une manière pratique d'éprouver et d'exprimer le sens que l'on a, comme on dit, 
de sa propre valeur sociale : le rapport que l'on entretient avec le monde social et la place que 
l'on s'y attribue ne se déclare jamais aussi bien qu'à travers l'espace et le temps que l'on se sent 
en droit de prendre aux autres, et, plus précisément, la place que l'on occupe avec son corps 
dans l'espace physique, par un maintien et des gestes assurés ou réservés, amples ou étriqués 
[…], et avec sa parole dans le temps, par la part du temps d'interaction que l'on s'approprie et 
par la manière, assurée ou agressive, désinvolte ou inconsciente, de se l'approprier9  » 
(BOURDIEU 1979 : 552). 
Les grands peuvent donc adopter des attitudes affirmatives10, avec les jambes écartées 
et les coudes quarrés. Les autres ne doivent pas prendre plus de place qu’il n’en faut et 
resserrer leurs gestes et positions. Dans les exemples d’utilisation du mot « Posture », dans le 
Dictionnaire de l’Académie (1694), on trouve justement : « Quand on est auprès des Grands, il 
faut se tenir toujours dans une posture modeste, respectueuse » (ACADÉMIE FRANÇAISE 1694). 
Cette exigence correspond au principe sociologique définit par David Le Breton comme 
« l’effacement ritualisé du corps » (LE BRETON 1985 : 123 et sq.).  
Le bon air modeste de Méré, appelé par d’autres l’air de modestie ou encore le 
maintien honnête, est valable lorsqu’on est avec ses égaux ou ses supérieurs. Elle est celle qui 
consonne le mieux avec la civilité que le Père J.-R. Joly définit comme « une aisance ou bonne 
grâce avec laquelle nous recevons ceux qui viennent à nous, et nous nous approchons des 
personnes avec qui nous voulons converser. Cette vertu fait prendre une contenance agréable 
et modeste, sans fierté et sans affectation  » (JOLY 1771 : t. I, 147). Quant au bon air qui 
recherche la pompe et l’éclat, aussi appelé le grand air ou bien le port majestueux, il n’est  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Bourdieu cite une étude qui établit cette corrélation entre le rang social et l’expansivité de la posture (FISHER et 
CLEVELAND 1958). 
10 Les grands n’en détiennent pas le monopole toutefois. Le Père de Cressolles recommande à l’orateur d’adopter 
lui aussi la grâce majestueuse : 
Cette manière de se tenir, les Latins l’appellent status et nos Français qui ont toujours fait preuve d’une 
profonde sagesse dans l’invention de leur mots, la nomment « port » : ce qu’on appelle status basilicus 
chez Plaute est qualifié parmi nous de « port majestueux », ce qui désigne une économie du corps digne 
d’un grand prince ou d’un grand roi, qui a pour racine à mon sens le verbe porter, et pour synonyme ce 
que les Français appellent « maintien » ou « contenance » ce qui revient à dire que les hommes supérieurs 
et doués d’une exceptionnelle noblesse d’âme « portent » tout leur corps convenablement à ce qu’il sont, 
[…] et ce qu’ils sont « contenus » dans cette manifestation parfaitement noble d’eux-mêmes (Cité par 
FUMAROLI 1996 : 433). 
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Figure 24 — Ferdinand Bol, Portrait 
de Roelof Meulenaer, 1650, Huile sur 
toile, 118 x 96,5 cm, Rijksmuseum, 
Amsterdam. 
Figure 25 — Ferdinand Bol, Portrait 
de Maria Rey, 1650, Huile sur toile, 
118 x 96,5 cm, Rijksmuseum, 
Amsterdam. 
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acceptable qu’avec des inférieurs, voire ses égaux, mais jamais avec ses supérieurs, ce qui 
serait perçu comme de l’arrogance11. 
Ces deux espèces du bon air sont décentes, la bienséance ayant pour exigence le 
respect du rang dans le choix des attitudes. Cela est également vrai pour le portrait. Roger de 
Piles demandait seulement « qu’on y fasse entrer [dans les attitudes] plus ou moins de fierté, 
de noblesse et de majesté, selon que les personnes auront plus ou moins de ce caractère, et 
qu’elles seront plus ou moins élevées en dignité » (PILES 1969 [1708] : 278-279). Il faut éviter, 
par exemple, de recourir à l’attitude du Louis XIV en costume de sacre de Hyacinthe Rigaud 
(fig. 107) dans le portrait d’un petit bourgeois. On dépouillerait complètement cette posture de 
sa grâce et de son éclat. De la même manière, faire le portrait d’un monarque dans l’attitude 
timide d’une dame de compagnie serait tout aussi inconvenant. Jean-Baptiste de La Salle 
établissait la même règle pour les habits : « S’il peut être tolérable à une femme de qualité 
d’avoir une jupe brodée d’or, […] cela serait impertinent à une bourgeoise » (LA SALLE 1703 : 
35).  
 Dans son étude sur le portrait de mariage hollandais au Siècle d’or, David R. Smith a 
remarqué que, par une règle presque générale, la gestuelle définit les rôles socialement 
convenus de l’homme et de la femme. Sur les deux pendants que Ferdinand Bol a réalisés de 
Roelof Meulenaer et de son épouse Maria Rey (fig. 24 et 25), Smith observe que « the man 
appears almost haughtily self-confident, while his wife crosses her hand at her waist, a 
common gesture of passivity » (SMITH 1982 : 43-44). Sur cinquante portraits de femmes 
attribués à Frans Hals par Seymour Slive, vingt-deux adoptent cette position des mains (SMITH 
1982 : 189, note 13). Selon Smith, l’expression de la passivité s’obtient par une fermeture de 
la figure (enclosure), c’est-à-dire qu’en posant les mains à la hauteur de la ceinture, une 
femme garde ses membres à l’intérieur des contours de sa silhouette et réduit sa taille 
relativement à l’espace pictural (SMITH 1982 : 96). Le bras quarré à la hanche exprime une 
noble assurance en ceci qu’il affirme la présence de Roelof dans l’espace, ses bras sont 
éloignés de son corps, tandis que les bras collés à la taille de Maria réduisent l’expansion de sa 
personne au minimum. On retrouve déjà ce genre de considérations chez Léonard de Vinci qui 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Être inférieur ou supérieur s’établit toujours en fonction d’autres personnes dans l’échelle sociale. Le choix 
entre la majesté et la modestie est donc relatif au rang, à l’âge et au sexe, mais aussi aux rangs, âges et sexes de 
ceux avec qui l’on traite.  
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recommandait de peindre les figures féminines « avec une attitude pudique, les jambes serrées, 
les bras joints » (VINCI 1987 [XVIe siècle] : 250) et plus tard, au XVIIe siècle, chez Karel van 
Mander : « Mais pour une femme, debout ou couchée, surtout debout, poser les pieds trop loin 
l'un de l'autre est manquer de respect envers la bienséance qui exige de rapprocher les pieds à 
cause de la décence. […] Castiglione ne permet pas non plus à une noble dame les activités 
exigeant la force d'un homme. Il n'autorise que celles qui sont propres à la femme, autrement 
dit : douces » (MANDER 2008 [1604] : 54 et 58). Comme le soutenait Bourdieu, le langage 
corporel exprime toujours la symbolique de la soumission et de la domination sociale 
(BOURDIEU 1979 : 553). Dans son Trattato dell'arte de la pittura (1584), Lomazzo proposait 
l’inverse pour bien rendre les « attitudes de majesté » qu’il dit pareilles à celles de l’honneur 
(LOMAZZO 1972 [1584] : 98) :  
L'honneur en outre confère à l'homme un maintien altier, et des mouvements non pas 
inconsidérés, mais réfléchis et résolus. Il fait le corps droit, le visage levé plutôt que 
baissé ; il n'autorise pas à mettre un genou sur l'autre, ni à croiser les jambes, ni à placer 
les mains derrières le dos, et encore moins à se curer les oreilles ou à faire des gestes 
semblables, comme le remarque Giovanni Della Casa dans son Galatée. Il fait au 
contraire écarter les membres, les pieds et les genoux, étendre les bras avec majesté ; les 
mains doivent être libres, et non point serrées à la manière de qui se les prend l'une dans 
l'autre, entrelace ses doigts ou encore se croise les bras, car ce sont là des gestes vils que 
doit éviter toute personne honorable. Lesdites personnes doivent avoir une expression 
sereine, empreinte de beauté, un maintien cérémonieux et majestueux lorsque leur état le 
requiert ; ainsi en va-t-il des papes, empereurs et semblables personnages, qui en tout 
occupent la première place (LOMAZZO 1972 [1584] : 109). 
Le portrait mise sur ces mêmes distinctions entre les états et les sexes. Dans ce dernier cas, il 
réserve généralement une gestuelle active et expansive à l’homme et une autre passive et 
comprimée à la femme. La rectitude et la modestie sont, selon Smith, les premières valeurs 
véhiculées par les portraits de femmes (SMITH 1982 : 113), ce qui rejoint le maître à danser 
Louis Delpêch quand il dit que « rien n'est si essentiel pour le beau sexe que de se présenter 
avec cette grâce revêtue de l'air de modestie qui prévient et attire l'admiration » 
(DELPÊCH 1772 : 30).  Les règles de bienséance sont rarement en désaccord avec la manière de 
penser les hiérarchies humaines (qu’elles soient basées comme ici sur le sexe ou encore sur la 
naissance et le rang).  Elles sont plus souvent le reflet ritualisé de l’ordre social. 
La distribution de la majesté et de la modestie selon les sexes est une idée que confirme 
Roger de Piles tout en la nuançant : « Aux hommes et aux femmes âgées, [l’attitude] doit être  
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Figure 26 — Antoine Trouvain, Troisième appartement, 1694, Gravure, 53 x 44,6 cm, 
Bibliothèque municipale de Versailles, Versailles. 	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posée, majestueuse et quelquefois fière ; et aux femmes en général, il faut qu’elle soit d’une 
simplicité noble, et d’un enjouement modeste : car la modestie doit être le caractère des 
femmes » (PILES 1969 [1708] : 276). Cet extrait montre bien qu’il ne s’agit pas d’une règle 
absolue, puisqu’une femme mûre peut manifester un peu plus de hardiesse sans choquer les 
bienséances. Nous verrons, dans les prochains chapitres, qu’il existe d’autres cas où une 
femme peut avoir des attitudes moins timides. Au-delà de la distinction entre les sexes, la 
différence de statut entre deux hommes doit se manifester de la même manière, à savoir par 
une prise de possession plus ou mois affirmée de ce que le sociologue Erving Goffman appelle 
« les territoires du moi » (GOFFMAN 1973 : t. II, 43-72). Cela se montre avec beaucoup de 
clarté dans la gravure d’Antoine Trouvain représentant l’un des divertissements des soirs 
d’appartements versaillais12 (fig. 26) : la posture expansive de Louis XIV jouant au billard 
contraste avec les attitudes comprimées de ses courtisans, les mains aplaties contre le corps et 
cachées dans le dos, dans un manchon ou sous la veste. 
Dans l’histoire des manières, l’interdiction de mettre ses coudes sur la table compte 
certainement parmi les plus anciens exemples de la gestion des territoires du moi. Spicer la fait 
remonter au XVe siècle ; cette attitude est incivile en ceci qu’elle revendique une prise de 
possession de l’espace par celui qui l’adopte et un refus de le partager avec autrui (SPICER 
1992 : 88-89)13. Encore aujourd’hui on juge impoli de mettre ses pieds sur un bureau ou 
d’obstruer un passage en mettant ses deux bras sur les hanches. Cette dernière position 
continue de signifier une disposition agressive ou autoritaire. Cette notion n’était pas étrangère 
au XVIIIe siècle, bien avant les différentes théories du body language. Dans ses Idées sur le 
geste et l’action théâtrale (publiées en allemand de 1785 à 1786), Johann Jakob Engel 
soulevait que malgré la grande différence qui existe entre l’inclination modérée du corps dans 
la révérence européenne et la prosternation au sol des Orientaux, le respect se manifeste dans 
les deux cas par un raccourcissement du corps : 
Je ne connais aucun peuple, aucune espèce d'hommes qui chercherait à exprimer 
l'estime, la vénération et le respect en levant la tête et en tâchant d'agrandir la hauteur du 
corps ; comme au contraire, il n'y a de même, je pense, aucune nation, ni classe 
d'individus, chez lesquelles l'orgueil ne produit pas l'effet opposé; c'est-à-dire, de faire 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Sur les soirées d’appartements, voir HARRIS-WARRICK 1986. 
13 Pour reprendre les mots d’Alain Montandon, l’histoire des bienséances repose sur une logique fondamentale 
qui consiste à « toujours d'effacer le Moi en faveur d'autrui » (MONTANDON, 1995e : 71). 
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porter la tête haute, de redresser le corps, et souvent de l'élever sur la pointe des pieds, 
afin de rendre son aspect plus imposant (ENGEL 1795 [1785-1786] : 29-30). 
Loin de se limiter bêtement à l’une ou à l’autre des modalités, les portraitistes ont très souvent 
combiné les gestes de la majesté et de la modestie sur la même personne. Par exemple, on 
donnera tantôt de la hardiesse à l’attitude des bras et de la modestie à celle des jambes, tantôt 
on donnera de la hardiesse au bras droit et de la modestie au bras gauche. Sir Godfrey Kneller, 
par exemple, a attribué au Portrait de Charles Townshend (vers 1690) un bras quarré à la 
hanche, jugé à l’époque comme hardi et assuré, et une main cachée dans la veste, perçue 
comme très modeste (fig. 27). L’effet final en est un de tempérance. Il prolonge en cela la 
recherche du juste milieu ou aurea mediocritas, du « pas trop » et du « pas trop peu », idéal 
qui jalonne la littérature des manières depuis le XVIe siècle14. Baldassare Castiglione résume 
bien, dans son Livre du Courtisan (1528), la complémentarité qui s’opère entre hardiesse et 
modestie et comment, par la force du contraste, l’un relève l’autre : « […] la mansuétude est 
fort merveilleuse chez un gentilhomme qui est valeureux et courageux dans les armes ; et de 
même que cette hardiesse semble plus grande quand elle est accompagnée de modestie, ainsi 
la modestie croît et se montre davantage par le moyen de la hardiesse » (CASTIGLIONE 1991 
[1528] : 115).  
 
Code formel et code informel 
 
Les grâces modeste et majestueuse rappellent la gravità des traités italiens du XVIe siècle. 
Elles forment le code formel du bon air et de la bonne grâce, celui de la sphère publique et des 
circonstances solennelles. Le XVIIIe siècle cultivera une autre facette de la bonne grâce qu’on 
a appelé en introduction : le bel air. Code de l’informel et de la familiarité, son champ d’action 
s’étend aux rapports entre égaux ou inférieurs, ainsi qu’aux contextes intimes et privés, dans le 
sens élargi que la sociabilité du siècle des Lumières leur a donné : salons littéraires, réunions 
badines et galantes, promenades publiques, cafés… Le bel air répond à ce besoin d’entretenir 
des relations interpersonnelles plus décontractées qui se fait fortement sentir à la fin du règne 
de Louis XIV, ce que Jacques Revel a décrit comme la « revanche de l’intimité » (REVEL 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Sur le sujet de la recherche du juste milieu dans l’idéal noble et la civilité, voir MONTANDON, 1995e : 76 et 
NAYA 2005. 
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1986). Cette revanche s’effectue non seulement contre la rigueur de l’étiquette versaillaise, 
mais aussi contre la conception religieuse de la civilité qui veut que même en étant seul, il ne 
faille jamais cesser d’observer les bienséances, car Dieu et les Anges voient tout. Dans un 
sermon délivré devant une assemblée de religieuses, Jean-Pierre Camus loue cette stricte 
observation du décorum par François de Sales :  
Il faut que vous dise ici (puisque nous sommes ici en particulier) une de mes ruses ; 
appelez-là malice si vous voulez. Quand il venait me voir en ma résidence, et y passer 
son octave ordinaire, à quoi il ne manquait point tous les ans, j’avais fait à dessein des 
trous en certains endroits des portes et du plancher, pour le considérer quand il était tout 
seul et retiré dans sa chambre, pour voir […] de quelle façon il se comportait en l’étude, 
en la prière, en la promenade, en la lecture, en la méditation, à s’asseoir, à marcher, à se 
chauffer, à se coucher, à se lever, à écrire; bref, aux plus menues contenances et gestes, 
dont on se licencie souvent quand on est seul. Néanmoins je ne l’ai jamais remarqué se 
dispenser de la plus exacte loi de la modestie. Une égalité de maintien corporel 
semblable à celle de son cœur. Je n’ai jamais aperçu en lui aucun mouvement 
extraordinaire, ni des mains, ni des yeux, ni de la tête; c’était le vrai homme quarré de 
Platon, toujours sur sa droite assiette […]. J’ai même pris garde, le voyant seul, s’il ne 
croiserait point les jambes, ou s’il ne mettrait point les genoux l’un sur l’autre, s’il 
n’appuierait point sa tête de son coude […] » (CAMUS 1640 : 37-39).  
La revanche de l’intimité se réalisera par une valorisation de tous ces gestes interdits par les 
observances les plus strictes de la bienséance. Par exemple, le croisement des jambes 
deviendra l’un des attributs les plus emblématiques du bel air, en réaction à cet esprit de 
retenue et cette décence corporelle trop contraignante. 
Un dialogue intitulé Criton, ou De la Grâce et de la Beauté (1769), traduit 
anonymement de l’anglais dans un florilège de textes traitant de la grâce, distingue deux types 
de grâce : la grâce majestueuse, qui s’apparente au bon air « qui cherche la pompe et l’éclat » 
et la grâce familière, qui a toutes les caractéristiques du bel air. Voici les définitions qu’en 
donne l’auteur :  
On peut distinguer deux sortes de grâces, qui sont en quelque sorte opposées ; l'une 
majestueuse et l'autre familière. Celle-ci appartient aux jolies personnes, et la première 
aux belles, ou aux femmes distinguées par leur sagesse et par leur vertu. La grâce 
familière a quelque chose de plus séduisant : elle inspire le plaisir et la volupté. La 
majestueuse inspire du respect, et commande avec empire. Minerve avait celle-ci, et 
l'autre fut toujours l'apanage de Vénus. On voit des personnes qui ont ces deux sortes de 
grâces à des âges différents. Il s'en trouve même qui les possèdent en même temps. 
Quelquefois réservées et sérieuses, leur air majestueux en impose ; d'autres fois 
enjouées, badines, elles semblent ne respirer que le plaisir (MEUNIER DE QUERLON 1769 
: 221-222).  
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L’auteur attribue la grâce familière aux « jolies personnes », expression consacrée qui désigne 
les gens de bel air ou le beau monde. Si le code formel correspond à l’idéal de la civilité, la 
grâce familière correspond quant à elle à la galanterie dans son acception la plus large15. 
Dans son discours sur Le commerce du monde, le chevalier de Méré propose de 
resituer le juste milieu, non pas comme étant à mi-chemin entre la rusticité et l’affectation, 
mais plutôt entre le grave et le badin : 
[…] l’air sérieux inspire du respect, et la gaîté quand elle se montre à propos, flatte la 
vue. Je les voudrais tempérer l’un par l’autre, parce que la gravité paraît souvent plus 
réservée, qu’il ne serait à désirer, et quand les courtisans de France vont à la cour 
d’Espagne, la gravité des Grands les fait souvent rire. L’excès aussi de gaîté se 
communique aisément, plus que la bienséance ne veut. Il ne faut donc que la gravité soit 
moins sévère que douce, et que la manière enjouée soit plus galante que familière (MÉRÉ 
1930 [1700] : t. II, 145). 
Comme nous l’avons vu dans le Dictionnaire de l’Académie de 1762, le bel air repose sur au 
moins deux critères importants : des manières « plus recherchées » et des manières « plus 
libres ». Il s’agit donc d’une version sophistiquée de la familiarité, mais qui affecte moins 
d’apprêts, moins de décorum, plus de relâchement, ce qui ne veut pas dire qu’elle soit moins 
étudiée. Au contraire, les attitudes de ce code mettent encore plus de soins à se parer d’un air 
de naturel que les attitudes du code formel. Comme l’écrit Charles Compan à l’article 
« Grâce » de son Dictionnaire de danse (1787), « peu de prétention à en montrer, une 
négligence bien entendue à la dérober quelquefois, ne la rend que plus piquante et lui offre un 
nouvel attrait » (COMPAN 1787 : 167). Le choix du code approprié est comparable au choix 
entre deux garde-robes : l’une constituée de justaucorps, de perruques, de souliers à talons et 
de robes de cour, l’autre de négligés, de déshabillés, de mules et de robes de chambre. On peut 
lire à l’article « Déshabillé » du Dictionnaire critique, pittoresque et sentencieux (1768) 
qu’« il y a souvent plus d'art dans le déshabillé, que dans la plus grande parure. Ces sortes de 
déshabillés n'ont lieu, que lorsqu'on attend quelqu'un à qui l'on veut plaire » (DICTIONNAIRE 
CRITIQUE 1768 : t. I, 100). On retrouve à cette époque de nombreux exemples dans la 
littérature où l’héroïne fait naître des attraits dans sa présentation négligée 16 . Les 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Sur les notions de civilité, de politesse et de galanterie, voir l’impressionnante synthèse de Christophe LOSFELD 
2011. 
16 On peut penser aux Conversations morales de Madeleine de Scudéry : « Nous trouvâmes Mélisse qui 
descendait à demi habillée, qui nous dit que la peur de nous faire attendre l’avait obligée de se montrer à nous en 
cet état là. Vous êtes si persuadée, lui dit Clarinte, après que je l’eus embrassée, que l’air négligé ajoute beaucoup 
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circonstances, officielles ou familières, l’âge et le sexe, la place hiérarchique de chacun, 
déterminent quelle garde-robe convient le mieux à une situation. Le choix des postures obéit 
aux mêmes bienséances que le vêtement, que ce soit dans la vie mondaine ou dans l’art. La 
Dame à sa toilette (1687) d’Henri Bonnart (fig. 28) montre bien la validité de ce parallèle en 
ceci que cette dame est aussi négligée dans ses habits que dans sa posture (elle a la jambe 
croisée). 
À la gravità de la grâce modeste et de la grâce majestueuse, s’oppose la sprezzatura de 
la grâce familière, c’est-à-dire une désinvolture nonchalante qui cache l’art sous les 
apparences de négligence et de spontanéité. Castiglione en parlait ainsi : 
Mais j’ai déjà souvent réfléchi sur l’origine de cette grâce, et, si on laisse de côté ceux 
qui la tiennent de la faveur du ciel, je trouve qu’il y a une règle très universelle, qui me 
semble valoir plus que toute autre sur ce point pour toutes les choses humaines que l’on 
fait ou que l’on dit, c’est qu’il faut fuir, autant qu’il est possible, comme un écueil acéré 
et très dangereux, l’affectation, et, pour employer peut-être un mot nouveau, faire preuve 
en toute chose d’une certaine désinvolture [sprezzatura], qui cache l’art et qui montre 
que ce que l’on a fait et dit est venu sans peine et presque sans y penser. C’est de là, je 
crois, que dérive surtout la grâce ; car chacun sait la difficulté des choses rares et bien 
faites, si bien que la facilité en elles engendre une grande admiration. Et au contraire, 
faire des efforts et, comme l’on dit, tirer par les cheveux, donne beaucoup de disgrâce, et 
fait qu’une chose, aussi grande soit-elle, ne mérite pas l’estime. Pour cette raison, on 
peut dire que le véritable art est celui qui ne paraît pas être de l’art, et on doit par-dessus 
tout s’efforcer de le cacher, car, s’il est découvert, il ôte entièrement le crédit et fait que 
l’on est peu estimé (CASTIGLIONE 1991 [1528] : 54-55).  
Nicolas Faret, dans son Honnête-homme ou l'art de plaire à la cour (1630), paraphrase 
entièrement cet extrait en remplaçant « grâce » par « bonne grâce17 ». Cette définition de la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
à la beauté, que vous ne nous devez point faire d’excuses de la négligence de votre coiffure et de votre 
habillement » (SCUDÉRY 1686 : t. I, 164-165). Dans une strophe de l’Éventail, poème en quatre chants de John 
Gay, traduit et amplifié par Milon de Liège, on retrouve cette même idée :  
Les Belles pour charmer ont mille autres attraits. 
Tantôt du négligé la parure piquante, 
Par la simplicité, par un rien nous enchante ; 
Tantôt un feint désordre, un maintien ingénu 
Laisse entrevoir un bras, un sein à demi-nu. 
Ici, c'est une taille où languit la mollesse, 
Là, c'est un port de nymphe où règne la noblesse (MILON 1782 : 28).  
17  Voici l’extrait en question : 
Cependant pour rendre un peu plus claire une chose de si grande importance, il me semble qu'on peut dire 
que comme cette grâce dont nous parlons, s'étend universellement sur toutes les actions, et se mêle jusques 
dans les moindres discours ; il y a de même une règle générale qui sert sinon à l'acquérir, du moins à ne 
s'en éloigner jamais. C'est de fuir comme un précipice mortel cette malheureuse et importune affectation, 
qui ternit et souille les plus belles choses ; et d'user d'une certaine négligence qui cache l'artifice, et 
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grâce comporte un danger, car si elle devient trop négligente, elle pêche aussitôt contre la 
civilité. C’est pourquoi Nicolas Faret ajoute une nuance qui n’est pas chez Castiglione. Selon 
lui, « la négligence affectée et ce mépris trop évident dont l'on use jusques aux moindres 
gestes et au moindre clin d'œil, sont des vices encore plus grands que le trop de soin » (FARET 
1630 : 36-37). 
Les attitudes physiques du code informel doivent néanmoins être employées avec 
circonspection, sans quoi elles peuvent rapidement s’écarter de la bienséance ou, pire encore, 
faire tomber dans le ridicule. Ce code physique repose principalement sur des attitudes qui 
miment le repos et la détente. Cette hexis corporelle se construit en opposition à tout ce qui est 
raide et guindé. On la tolère uniquement dans des contextes où la licence ainsi qu’une certaine 
familiarité sont permises, par exemple dans l’intimité de la famille et du cercle d’amis. Le bel 
air partage sa frontière avec l’affectation et la limite qui les sépare n’est pas toujours facile à 
établir. C’est d’ailleurs pour cette raison que l’expression « bel air » décrit, pour certains, le 
sommet de la bonne grâce et, pour d’autres, l’affectation. De même, plusieurs des gestes 
considérés comme relevant du bel air par certains, sont classés par d’autres dans la catégorie 
des afféteries. C’est le cas du maintien des mains dans le dos, condamné par les traités de 
maintien, mais utilisé comme le signe d’une détente qui n’est pas sans grâce dans une vue de 
jardin de Jacques André Portail (fig. 29). Comme elles sont presque toujours irrespectueuses et 
arrogantes dans l’espace publique, les attitudes du bel air se retrouvent très souvent 
condamnées sous la plume des maîtres à danser. En témoigne Taubert : « And these days one 
calls this [manner] insouciant, which is the same as saying genteel; yet in fact and in more 
accurate terms, it is sloppy and lazy » (TAUBERT 2012 [1717] : <475>). Towle, quant à lui, 
déplore que les jeunes gens adoptent  
an offensive carelessness and inattention, to the diminution, I will venture to say, even of 
their own pleasures, if they know what true pleasures are. Love and friendship produce 
and justly authorize, familiarity; but then good-breeding must mark out its bounds; for I 
have known many a passion and many a friendship degraded, weakened, and at last (if I 
may use the expression) wholly flatterned away, by an unguarded and illiberal 
familiarity (TOWLE 1770 : 120-121).  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
témoigne que l'on ne fait rien que comme sans y penser, et sans aucune sorte de peine. C'est ici à mon avis 
la plus pure source de la bonne grâce : car chacun sachant la difficulté qui se trouve à bien faire les choses 
excellentes, on admire ceux qui réussissent facilement ; comme au contraire, les plus grandes et les plus 
rares perdent leur prix lors que l'on y voit paraître de la contrainte (FARET 1630 : 34-35). 
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La familiarité doit donc se plier aux quatre circonstances des Anciens que modernise Antoine 
de Courtin au profit de la civilité : 
Nous ne saurions pratiquer cette science [la civilité], si nous n’observons les quatre 
circonstances qui suivent. La première est de se comporter selon son âge et sa condition. 
La seconde de prendre garde toujours à la qualité de la personne avec laquelle on traite. 
La troisième de bien observer le temps. Et la quatrième de regarder le lieu où l’on se 
rencontre (COURTIN 1728 [1671] : 3). 
En ce qui concerne la familiarité, Courtin nous découvre ses principes d’application : 
D'égal à égal, si on se connaît beaucoup, la familiarité est une bienséance ; si on se 
connaît peu, elle est une incivilité ; et si on ne se connaît point du tout, elle ne saurait 
être qu'une légèreté d'esprit. D'inférieur à supérieur, si on se connaît beaucoup, ou si on 
se connaît peu (à moins d'un commandement exprès) la familiarité est une effronterie ; et 
si on ne se connaît point du tout, c'est une insolence et une brutalité. De supérieur à 
inférieur, la familiarité est toujours dans la bienséance, et elle-même obligeante pour 
l'inférieur qui la reçoit (COURTIN 1728 [1671] : 44). 
Lord Chesterfield décrit à son fils alors à Paris comment ces principes doivent concrètement 
s’appliquer en termes posturaux : 
[Conversing with superiors] certain attitudes would be extremely absurd, because too 
easy, and consequently disrespectful. As for instance, if you were to put your arms 
across in your bosom, twirl your snuff-box, trample with your feet, scratch your head. In 
mixed companies with your equals (for in mixed companies every people are to a certain 
degree equal) greater ease and liberty are allowed, but they too have their bounds within 
bienséance. There is a social respect necessary […]. Your words gestures, and attitudes, 
have a greater degree of latitude, tough by no means an unbounded one. You may have 
your hands in your pockets, take snuff, sit, stand, or occasionally walk, as you like: but I 
believe you would not think bienséant to whistle, put on your hat, loosen your garters or 
your buckles, lie down upon a couch, or go to bed and welter in an easy chair. There are 
négligences and freedoms which one can only take when quite alone: they are injurious 
to superiors, shocking and offensive to equals, brutal and insulting to inferiors. That 
easiness of carriage and behaviour, which is exceedingly engaging, widely differs from 
negligence and inattention, and by no means implies that one may do whatever one 
pleases: it only means that one is not to be stiff, formal, embarrassed, disconcerted and 
ashamed, like country bumpkins, and people who have never been in good company 
[…] (CHESTERFIELD 1775 : t. IV, 203-205). 
Le répertoire des gestes bienséants à adopter dans l’intimité (priser du tabac, mettre les mains 
dans ses poches, etc.) se retrouve dans les traités de maîtres à danser, mais toujours décrits 
comme étant malséants, car ces manuels décrivent d’abord le code formel. L’historien Herman 
Roodenburg posait d’ailleurs la question à savoir si les manuels de manières, « in mentioning 
behaviour that was deemed improper in public, might not also inform us on the elite’s  
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 Figure 27 — Sir Godfrey Kneller, Charles Townshend, vers 1690, Huile sur toile, 1,26 x 
1,00 m, National Portrait Gallery, Londres. 
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Figure 28 — Henri Bonnart, Dame à sa 
toilette, 1687, tirée du Recueil des 
modes de la cour de France, Gravure 
colorée à la main sur papier, 27,3 x 19 
cm, Los Angeles County Museum of 
Art, Los Angeles. 	  
Figure 29 — Jacques-André Portail, Vue 
panoramique des jardins et du château de 
Versailles depuis le bassin de Neptune, 1742, 
Plume et encre grise, rehauts de lavis gris, de 
gouache blanche et d’aquarelle sur tracé à la pierre 
noire, sur papier beige, 51,5 x 72,8 cm, Château 
de Versailles, Versailles, détail.	  
Figure 30 — Frans Hals, Portrait de Willem 
van Heijthuysen, vers 1625, Huile sur toile, 
2,04 x 1,34 m, Alte Pinakothek, Munich.	  
Figure 31 — Frans Hals, Portrait de Willem 
van Heijthuysen, vers 1634-1635, Huile sur 
panneau, 47 x 37 cm, Coll. particulière.	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behaviour in private » (ROODENBURG 2000 : 77). L’auteur envisage du même coup la 
possibilité que les artistes aient eu recours à ces gestes pour marquer la différence entre la 
sphère privée et la sphère publique dans leurs œuvres.  Pour illustrer ce point, reprenons la 
comparaison que trace Roodenburg entre deux portraits du marchand haarlémois Willem van 
Heijthuysen, réalisés par Frans Hals (ROODENBURG 2004 : 134-142). Le premier portrait 
représente van Heijthuysen en pied (vers 1625), le corps irréprochablement droit, une main 
appuyée avec hardiesse sur la garde de son épée et l’autre de manière non moins assurée sur sa 
hanche (fig. 30). Ses pieds sont tournés en dehors dans une position typique de la première 
moitié du XVIIe siècle et que je proposerai plus loin comme étant issue de l’escrime. Le 
second portrait (vers 1634-1635) nous montre van Heijthuysen en train de se balancer 
nonchalamment sur sa chaise, une jambe croisée sur l’autre (fig. 31). L’action de croiser les 
jambes en position assise, comme le montre Roodenburg, est unanimement condamnée dans la 
littérature des civilités lue en Hollande, du De civilitate morum puerilium (1530) d’Érasme de 
Rotterdam au Groot Ceremonie Boek (1735). C’est une posture dite « laide », associée aux 
personnes malséantes ou encore aux personnages rustiques. Dans son traité de peinture, 
Lomazzo, en citant Il Galateo de Della Casa (vers 1555), recommande même de ne jamais 
l’employer pour représenter une personne de haute naissance (LOMAZZO 1585 : 141)18. À 
l’inverse, Samuel van Hoogstraten la compte parmi les différentes manières de s’asseoir 
confortablement qu’il propose aux peintres pour varier les figures d’une foule en train 
d’écouter (ROODENBURG 2000 : 77). Comme le rappelle justement Roodenburg, les postures et 
les gestes étant sujets à changer de significations selon les contextes, la posture du Haarlémois 
dénote certainement plus la relaxation permise dans l’intimité, que l’impolitesse ou la rusticité. 
L’inventaire après décès des biens de van Heijthuysen confirme d’ailleurs que le grand portrait 
(2,04 x 1,34 m) adoptant une posture solennelle était accroché dans le salon d’apparat de sa 
maison (grote salet), alors que le plus petit portrait (46,5 x 37,5 cm) adoptant une posture 
décontractée l’était dans les appartements privés situés à l’étage (ROODENBURG 2000 : 77 ; 
EKKART 2007 : 114 et 118, cat. 18 et 20)19. Il aurait pu être jugé inapproprié d’accrocher aux 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Dans le livre 2, chapitre 12 : « nè incrocicciar’ le gambe, […] come nota Giovanni della Casa nel suo Galateo 
[…] ». 
19 Ces informations sont tirées de l’inventaire de sa maison à Haarlem sur le Oudegracht. 
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yeux de tous les visiteurs ce dernier portrait qui montre le maître des lieux dans une posture 
qu’il ne se permettrait pas lui-même d’afficher en public. 
Il faut donc tenir compte de la relation qui s’établit entre la gestuelle adoptée par le 
portraituré, la destination du portrait et son lieu d’accrochage. Les gestes et postures étant par 
nature polysémiques, le contexte nous permettra parfois de distinguer si une même posture est 
malséante, affectée ou si tout simplement elle marque le caractère privé et décontracté de la 
scène.  Comme les vêtements, la gestuelle du portraituré adopte l’un ou l’autre des codes du 
bon air et de la bonne grâce selon la fonction du portrait. Avons-nous un portrait où le modèle 
est en représentation ? Nous y retrouverons le code formel de la grâce. S’agit-il d’un portrait 
conçu pour conserver une image attachante et intime d’un membre de la famille ? Le code 
informel pourra marquer cette même grâce. 
 
*  *  * 
 
Au cours de ce chapitre, nous avons d'abord retracé l'évolution du bon air et de la bonne grâce, 
en montrant comme elle était indissociable de l'histoire des bonnes manières et de l'histoire de 
la noblesse. Inscrite dans le domaine du visible, elle se trouve au croisement de la présentation 
du corps dans la vie quotidienne et dans l'art. Nous avons vu ensuite par quels mots et quelles 
catégories sont classés les gestes et posture dans les représentations relatives à la bonne grâce. 
Cette grille de lecture du monde social divise les personnes selon leur hexis corporelle en cinq 
catégories : deux qui sont exclues de la bonne grâce (les rustiques et les petits-maîtres) et trois 
qui la nuancent (les honnêtes gens, les grands, les galants). 
Dans les prochains chapitres, nous allons nous pencher sur l’aspect concret des 
différentes postures du bon air, du bel air et de la bonne grâce, en examinant comment un petit 
détail peut modifier les connotations qui sont rattachées à ces gestes. Nous pourrons aussi 
vérifier le critère « linéaire » qu’Hogarth croyait avoir trouvé pour différencier les postures 
aisées, affectées autoritaires ou humbles :  
Such dispositions of the body and limbs as appear most graceful when seen at rest, 
depend upon gentle winding contrasts, mostly govern’d by the precise serpentine line, 
which in attitudes of authority, are more extended and spreading than ordinary, but 
reduced somewhat below the medium of grace, in those of negligence and ease: and as 
much exaggerated in insolent and proud carriage, or in distortions of pain (see figure 9, 
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plate I) as lessen’d and contracted into plain and parallel lines, to express meanness, 
awkwardness, and submission (HOGARTH 1997 [1753] : 102).  
Ainsi, les attitudes familières et aisées sont serpentines ; les autoritaires, étendues et étirées ; 
les insolentes et fières, exagérées ; les malhabiles et soumises, parallèles et contractées. Nous 
verrons dans les prochains chapitres que cette théorie graphique d’Hogarth concorde assez 
bien avec les préceptes des maîtres à danser en matière de posture. 
CHAPITRE 2 
ANATOMIE DU BON AIR ET DE LA BONNE GRÂCE, OU LE JE-SAIS-ENFIN-
QUOI : DE LA TÊTE À LA CEINTURE 
 
« Beaucoup de personnes croiront que tous ces détails auront l'air de minutie, cependant il est 
nécessaire d'observer jusqu'aux plus petites choses pour la perfection des grâces. »  
— Louis Delpêch, maître à danser de l’Électeur de Saxe (1772) 
 
Dans ce chapitre et dans les deux qui suivront, nous disséquerons le corps aristocratique tel 
que présenté dans les écrits des maîtres à danser. Nous en isolerons les gestes et attitudes, afin 
de lever une partie du voile dont se couvre le légendaire je-ne-sais-quoi du bon air et de la 
bonne grâce. Nous en ferons surgir les connotations qu’ils pouvaient revêtir aux yeux du 
spectateur de l’époque, soit en voyant passer un noble parisien aux Tuileries, soit en regardant 
une œuvre d’art. Cela n’est rendu possible que par la loquacité de certains maîtres à danser qui 
ont divulgué le code par écrit avec une minutie jusque-là inégalée dans l’histoire des bonnes 
manières. Ces « maîtres d’agréments » —pour reprendre l’expression sarcastique de Louis-
Sébastien Mercier— ces « maîtres en l’art des manières, et qui forment nos jeunes gens 
curieux du grand art de plaire » traitent « les minuties en grand et les affaires sérieuses en 
bagatelles » (MERCIER 1781 : t. I, 182). Ce reproche est fréquemment adressé à la profession 
et c’est pourquoi Delpêch tâche de s’en défendre, dans la citation placée en exergue de ce 
chapitre, en disant que la perfection des grâces requiert cette précision. Pour nous, leur 
méticulosité représente une chance inouïe, car ces descriptions détaillées concordent avec les 
représentations picturales de l’aristocrate et, par conséquent, nous aident à mieux informer leur 
interprétation. D’autres sources écrites seront évoquées au besoin pour montrer la convergence 
des conceptions du corps noble qui circulent dans des traités variés, soit de civilité, de 
rhétorique, de clavecin, d’arts martiaux, d’orthopédie, de jeu scénique, de peinture, mais aussi 
dans l’imaginaire collectif qui s’exprime sous la plume des mémorialistes, épistoliers, 
dramaturges, poètes et romanciers. Même si nous allons aborder des genres comme la gravure 
de mode, la scène d’intérieur et la vue de jardin, où sont mises en scène des figures 
aristocratiques anonymes, notre point focal demeurera le portrait. La totalité du code de la 
bonne grâce se rencontre dans ce dernier genre : le code formel tout comme le code informel. 
La rusticité et l’affectation ne s’y présentant presque jamais, nous allons traiter ces deux 
aspects dans le chapitre consacré à l’anti-code. Les stations debout et assise feront l’objet de 
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ce chapitre depuis la tête jusqu’à la taille, tandis que le prochain chapitre poursuivra la 
« dissection » avec la position du bas du corps. Commençons tout d’abord avec une vision 
globale des caractéristiques du corps noble. 
 
1. Les sept axiomes de la posture aristocratique 
 
Dans le premier chapitre du Maître à danser (1725) sur la « Manière de se poser le corps », 
Pierre Rameau explique que pour être dans une situation gracieuse, « il faut avoir la tête droite 
sans être gêné, les épaules en arrière (ce qui fait paraître la poitrine large et donne plus de 
grâce au corps), les bras pendant de chaque côté de soi, les mains ni ouvertes ni fermées, la 
ceinture ferme, les jambes étendues, et les pieds en dehors » (RAMEAU 1725 : 2-3). Cette 
configuration de base se trouve dans toutes les sources sélectionnées, bien qu’avec des 
discordances ponctuelles ici et là. Certains maîtres à danser, comme Londeau, l’enseignent par 
la négative en disant plutôt ce qu’il ne faut pas faire : 
Les uns portent la tête baissée ou trop haute, ou penchée sur l'épaule droite ou sur la 
gauche ; les autres tiennent leur tête entassée dans les épaules, d'autres ont le corps ou 
courbé ou penché, et ne savent pour ainsi dire que faire de leurs bras ; d'autres enfin font 
des pas ou trop grands ou trop petits, portent mal la pointe du pied, tendent trop le jarret 
ou le fléchissent trop en marchant (LONDEAU 1760 : 8).  
Le maître à danser qui fut le plus systématique est aussi l’auteur de la plus ancienne des 
sources retenues ici. En 1717, Taubert veut qu’on explique aux écoliers que seule la poitrine 
se projette vers l’avant, alors que tout le reste du corps doit se retirer en arrière : la tête, le 
ventre, les épaules et les bras (TAUBERT 2012 [1717] : <412>). Il réduit à sept axiomes la 
posture qui est à la fois élégante, agréable, bien proportionnée, régulière et solide. Ces 
axiomes s’appliquent sans différence de sexe : 
1. […] at all times, whenever or wherever he is standing, the feet must be placed 
outward […] as far as comfort allow; 
2. The legs [must be] precisely closed (that is, one foot, either the right or left, must be 
placed in front of the other in such a way that the heel of the shoe in front is against the 
ankle of the shoe in back and they are positioned about a shoe’s width or one palm apart, 
while higher the thigh bones are held together with stiff and turned out knees; it is also 
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acceptable sometimes to place the heels opposite each other along a horizontal line; see 
true positions in the Chorégraphie, chap. XLV, no 14 et sq.)1; 
3. The belly or lower abdomen [must be] drawn back and held in; 
4. The upper torso or breast [must be] pushed out; 
5. Both shoulders [must be] held down and back, so the neck does not appear shortened 
and also the breast is brought forward better as a result of the shoulders' being closer 
together; 
6. The chin should be drawn in and held in a perpendicular line with the brow, the head 
held high and not thrust forward, [but supported] on the straight neck; and finally 
7. The arms [must be] allowed to hang naturally on the side (TAUBERT 2012 [1717] : 
<411-412>). 
Il y a consensus, comme on l’a observé dans les trois derniers exemples, sur ce que doit être la 
posture aristocratique. Déroger à ces règles peut discréditer une personne quant à sa naissance, 
la rendre indésirable et indigne de fréquentation. L’histoire de Charlotte-Sophie, comtesse de 
Aldenburg, est assez exemplaire. Les corsets de cuir raide n’ont rien pu contre les sérieux 
problèmes de colonne vertébrale dont elle était affligée.  En 1733, alors qu’il n’était encore 
que son fiancé, le comte Willem Bentinck —futur conseiller du Prince Guillaume IV 
d’Orange-Nassau— lui envoie une lettre dans laquelle il l’exhorte à améliorer sa posture : « 
les épaules basses, et en arrière, tournez les jambes en dehors, serrez les fesses, la tête haute et 
libre, la poitrine haute et en avant » (cité par VAN HUFFEL, 1923 [1725–1747], 80)2. Il ne 
suffisait pas que la jeune fille de dix-sept ans ait des titres et de la naissance, il fallait aussi que 
son maintien en témoigne. Deux décennies plus tôt, Richard Steele, dans son très populaire 
quotidien londonien The Spectator, déplorait que l’éducation physique des jeunes filles ne soit 
pas suivie d’une éducation intellectuelle proportionnelle :  
When a girl is safely brought from her nurse, before she is capable of forming one 
simple notion of any thing in life, she is delivered to the hands of her dancing-master; 
and with a collar round her neck, the pretty wild thing is taught a fantastical gravity of 
behaviour, and forced to a particular way of holding her head, heaving her breast, and 
moving with her whole body; and all this under pain of never having an husband, if she 
steps, looks, or moves awry (ADDISON et STEELE 1711-1712 : n° 66, 16 mai 1711). 
Cette crainte de ne pas trouver mari à cause d’une mauvaise démarche n’est pas illégitime si 
l’on pense à la lettre du Comte Bentinck. Quoi qu’il en soit, Steele juge que ce genre de 
                                                
1 Les deux placements des pieds qu’il décrit sont, dans l’ordre, la petite quatrième et la deuxième position. Le 
chapitre XLV auquel il renvoie montre les schémas des cinq positions de la danse qui sont aussi utilisées dans la 
vie quotidienne. Je consacre une section à ce sujet dans le prochain chapitre. 
2 Voir aussi, sur le même sujet, ROODENBURG 2004 : 80 et HAASSE 1990, 50, 119. 
  102 
considérations peut « pourrir » la tête des jeunes filles, qui ne penseront qu’à cultiver leurs 
apparences et non leur esprit : 
Thus her fancy is engaged to turn all her endeavours to the ornament of her person, as 
what must determine her good and ill in this Life […]. To make her an agreeable person 
is the main purpose of her parents; to that is all their cost, to that all their care directed; 
and from this general folly of parents we owe our present numerous race of coquets 
(ADDISON et STEELE 1711-1712 : n° 66, 16 mai 1711). 
La rectitude du corps est valorisée depuis longtemps dans la culture occidentale. La 
conception qu’en produiront les Romains sera renouvelée à la Renaissance, notamment dans 
les écrits sur l’actio rhétorique, mais aussi dans les premiers traités de « civilité » comme le 
De civilitate morum puerilium (1530) d’Érasme de Rotterdam, ouvrage teinté par la pensée 
antique, s’il en est. Cela ne veut pas dire qu’au Moyen-Âge, elle fut moins valorisée. Au 
contraire, elle était synonyme de droiture morale et même d’humilité (VIGARELLO 1978 : 18). 
En s’éloignant de la nature par l’art, on se distingue à la fois de l’animal et du paysan, ce que 
l’abbé Dinouart met bien en évidence lorsqu’il prescrit la bonne posture que doit tenir le 
prédicateur en chaire : 
La contenance du corps doit être droite et élevée, dit Cicéron. Cette posture naturelle à 
l'homme, qui indique sa noblesse et la fin pour laquelle il est né, le distingue des 
animaux qui ne regardent que la terre pour laquelle ils sont créés. […] Les Anciens 
regardaient ce vice [i.e. se courber] comme une marque de langueur, de honte, et même 
de rusticité (DINOUART 1754 : 230-232). 
Le bon air n’a donc pas introduit la rectitude corporelle, mais l’a intégrée à la base même de 
son code. Son bien-fondé est renouvelé par la vision anatomiste et mécaniste des nouveaux 
arbitres de la grâce qui sont d’abord et avant tout des hommes formés à la danse. Ceux-ci 
conçoivent la posture droite comme la seule garante de l’équilibre qui confère cette honnête 
assurance si nécessaire au maintien, mais aussi de la liberté des bras et jambes d’où émerge 
l’aisance3. La nouveauté morphologique qu’acquiert la posture droite réside dans la poussée 
vers l’avant de la poitrine, d’où résulte un profil en arc, que Georges Vigarello date du XVIIe 
siècle (VIGARELLO 1978 : 52). C’est justement cette cambrure, mise en évidence par une ligne 
pointillée arquée, qu’Hogarth avait critiquée chez son maître à danser (fig. 2). 
 
  
                                                
3 Cette vision est implicite chez tous les maîtres à danser, mais explicite chez certains, comme Weaver et Taubert. 
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Jonathan Richardson père attirait l’attention des portraitistes sur l’importance de cette partie 
du corps : 
Il faut faire attention surtout aux airs de tête. C'est ordinairement la première chose qui 
se fait remarquer dans une personne qui entre dans une compagnie, ou dans quelque 
assemblée publique, au premier coup d'œil qu'on jette sur elle. C'est aussi ce qui se 
présente d'abord à la vue et qui frappe l'imagination dans un tableau ou un dessin 
(RICHARDSON 2008 [1715]: 101)4.  
Dans ce commentaire, Richardson montre à quel point la présentation de soi qui prévaut dans 
l’espace social est au cœur des problématiques du portrait. À l’époque moderne, la tête donne 
la première opinion par laquelle on juge une personne. Nous avons vu comment ce préjugé 
était profondément enraciné dans les mentalités depuis le XVIe siècle quand nous avons 
abordé le traité de civilité d’Érasme de Rotterdam. Baisser la tête est le signe d’un naturel 
paresseux, la lever tient de l’orgueilleux, la pencher sur le côté démasque l’hypocrite : « il 
suffit de se tenir droit sans raideur » (ÉRASME 1877 [1530] : 31). Nous avons vu aussi 
comment, chez un maître à danser comme Rameau, ce préjugé avait été récupéré pour 
l’enseignement de la bonne grâce. La recommandation d’Érasme est associée à l’expression 
« bonne grâce » dès 1681 au moins : « Comment faut-il tenir la tête pour avoir bonne grâce ? 
R. Il faut la tenir droite sans nul effort. » (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681: 7). La bonne grâce 
s’approprie, comme bien souvent, des aspects traditionnels du maintien, mais avec une plus 
grande précision. On se rappelle que le sixième axiome de Taubert prescrivait d’aligner le 
front avec le menton, qui est le juste milieu entre le « trop en avant » et le « trop en arrière ». 
Le portrait de Madame la princesse de Hasse-Darmstadt (1769) de Carmontelle obéit 
scrupuleusement à cette recommandation (fig. 32). 
 Revenons maintenant aux trois positions non droites de la tête : la tête trop en arrière, 
trop en avant ou penchée sur le côté. Les préjugés érasmiens qui leur sont associés se 
perpétueront tant dans les ouvrages de civilité subséquents que dans les écrits des maîtres à 
                                                
4 Les extraits du traité de Richardson sont toujours cités dans la traduction française lue et approuvée par l’auteur 
et son fils. 
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danser, des rhéteurs ou des peintres5. Londeau affirme qu'« une tête trop haute témoigne de la 
hardiesse, et trop baissée montre de la timidité, et fait faire au col une courbe qui n'est point 
gracieux ; ainsi ces deux attitudes sont ridicules, et ne conviennent nullement » (LONDEAU 
1760 : 40). La lever provient, selon Mereau, de l’ « affectation démesurée » de vouloir se tenir 
trop droit (MEREAU 1760 : 36). La laisser tomber en avant peut aussi démasquer une femme 
honteuse, rêveuse ou indolente (RAMEAU 1725 : 40). La science du maître à danser se 
démarque de celle du moraliste et du physiognomoniste en ceci qu’elle assaisonne le savoir-
vivre de préoccupations esthétiques. En effet, pour Nivelon, l’un des dangers d’avoir la tête 
par en avant, est de gâcher la vraie proportion du cou (NIVELON 1737 : Introduction). 
 En ce qui concerne la tête penchée sur le côté, à savoir celle de l’hypocrite, c’est la 
plus controversée des trois positions prohibées. À l’âge de quatre ans, Consantijn Huygens fils 
cause l’inquiétude de ses parents du fait que sa petite tête soit inclinée du côté droit. Pour 
remédier à ce défaut, ils ne renoncent à aucun moyen : de l’aide d’un « paysan du village de 
De Rijp » (probablement rebouteur) aux instruments orthopédiques traditionnels (col rigide, 
ruban attaché au bonnet). Après cinq ans, ils se résignent à faire appel à un chirurgien 
d’Utrecht. Comme l’a soulevé Herman Roodenburg, les éventuelles conséquences de cette 
déformation sur l’avenir politique du petit garçon devaient paraître très graves à ses parents 
pour qu’ils acceptent de risquer ainsi sa vie (ROODENBURG 2004 : 77). Le petit Constantijn 
aurait-il pu aspirer aux grandes charges d’État qui ont été les siennes, s’il avait eu l’allure de 
l’hypocrite ?  
Chez un peintre comme Samuel van Hoogstraten, il s’agit comme chez Érasme d’un 
signe d’hypocrisie (VAN HOOGSTRATEN 1678 : 117). Willem Goeree en convient également en 
ajoutant que si c’est du côté gauche (i.e. du côté du cœur), c’est même le signe d’un adultère et  
 
 
                                                
5 C’est l’un des topoï de la littérature d’art depuis la Renaissance. Herman Roodenburg a relevé ces mêmes idées 
dans les traités hollandais du Siècle d’or, que ce soit chez Samuel van Hoogstarten en 1678 ou Willem Goeree en 
1682 (ROODENBURG 2004 : 126). On les retrouve aussi dans les conférences de l’Académie royale de peinture et 
de sculpture, notamment chez Antoine Coypel (COYPEL 1721 : 159). Pour les rhéteurs, tout comme pour Érasme 
d’ailleurs, ce préjugé trouve sa source chez Quintilien. Au début du XVIe siècle, on retrouve sous la plume de 
Louis de Cressolles cette association d’une tête trop en avant à de l’orgueil offensant, la tête trop basse à une 
humilité déshonorante et la tête penchée vers l’épaule à un caractère mol et efféminé, sauf si on le fait avec 
beaucoup de modération pour exprimer la pitié (cité par FUMAROLI 1981 : 249). 
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Figure 33 — Maurice 
Quentin de La Tour, 
Portrait en pied de la 
marquise de Pompadour, 
vers 1749, Pastel, 1,75 x 
1,28 m, Louvre, Paris.	  
Figure 32 — Louis 
Carrogis dit Carmontelle, 
Madame la princesse de 
Hasse-Darmstadt, 1769, 
tome 1, n° 16, Aquarelle, 
gouache, mine de plomb, 
sanguine, 31 x 19 cm, 
Musée Condé, Chantilly. 
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Figure 34 — Jean-Baptiste Charpentier le Vieux, La famille du Duc de Penthièvre en 1768, 
vers 1768, Huile sur toile, 1,76 x 2,56 m, Musée national des châteaux de Versailles et de 
Trianon, Versailles.	  
Figure 35 — Louis-Philippe Boitard (d’après 
Bartholomew Dandridge), « Standing », 
planche tirée de François Nivelon, The 
Rudiments of Genteel Behavior, 1737.	  
Figure 36 — Arthur Devis, Thomas Lane, 
1755, Huile sur toile, 60,6 x 42,4 cm, 
Collection de Mrs. Donald Hyde.	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d’un impudique6, alors que du côté droit ce peut être la marque d’un homme studieux7. Ce 
même auteur concède toutefois que chez une femme, une tête penchée ajoute de la grâce 
(GOEREE 1682 : 149-150, 297-298, 309). Ce dernier parti pris montre que si les bienséances 
peuvent étendre leur influence à la peinture, elles se heurtent souvent à la tradition artistique. 
Léonard de Vinci voulait que l’on peigne les femmes avec « une attitude pudique », ce qui 
implique, entre autres, d’avoir « les têtes inclinées et penchées obliquement » (VINCI 1987 
[XVIe siècle] : 250). On retrouve d’ailleurs cette attitude dans ses propres œuvres et plus 
généralement dans les représentations de la Vierge de son époque. Ce dernier aspect n’avait 
pas échappé au maître à danser allemand Gottfried Taubert qui, avec un humour tout 
protestant, condamne ces postures indolentes qui ressemblent aux « sculpted images of Mary 
or wilted flowers on a hot summer's day » (TAUBERT 2012 [1717] : 414-415). Parmi les 
maîtres à danser les plus stricts en matière de bienséance, Mereau concède à ses écoliers que, 
s’ils veulent tourner la tête, il faut leur donner une pente douce « en approchant l’oreille de 
l’épaule qui est du côté où on veut qu’ils regardent », mais sans mouvoir inutilement le torse 
(sans quoi on sera jugé, dit-il, aussi ridicule qu’une personne souffrant d’un torticolis). Sans 
cette pente, la torsion de la tête génère malgré soi un regard impérieux et dur qui contrevient à 
la modestie. Méreau demande qu’on tente l’expérience devant un miroir pour s’en convaincre 
(MEREAU 1760 : 55-61)8. La belle-sœur de John Jennings (fig. 6), qui est dans l’obligation de 
tourner la tête pour nous « voir », adopte cette très légère inclinaison à laquelle réfère Mereau. 
Le célèbre pastel de la Marquise de Pompadour par La Tour pourrait aussi servir d’exemple 
(fig. 33). 
D’autres maîtres à danser, comme John Weaver, croient plutôt que « the gracefulness 
of this posture requires the body to be erect, the head upright, and easy, and always a little 
inclining, or somewhat turn’d towards one side or the other » (WEAVER 1721 : 132). Il faut 
distinguer le fait de pencher la tête sur le côté et le fait de la tourner d’un côté. Hogarth, dans 
                                                
6 Voir la discussion d’Herman Roodenburg sur le sujet : ROODENBURG 2004 : 126-127. 
7 En ce qui a trait à cette dernière remarque, il semble qu’elle corresponde à une réalité d’époque, puisque le 
maître à danser Mereau, environ quatre-vingt ans plus tard, remarquait encore que « les personnes qui lisent et 
écrivent beaucoup contractent, sans s’en apercevoir, l’habitude de pencher la tête du même côté ; les nerfs qui 
sont du côté de la tête où la pente est dirigée se retirant insensiblement » (MEREAU 1760 : 41).  
8 J’ai donc tenté l’expérience moi-même en regardant un miroir à ma droite sans bouger le torse. Effectivement, 
cela durcit le regard à cause d’une tension musculaire que cette torsion inflige aux yeux. Pencher la tête adoucit 
en effet le regard en relaxant les muscles du cou. 
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son Analysis of Beauty (1753), prône de combiner les deux, c’est-à-dire de tourner la tête et de 
la pencher un peu : 
For when the head of a fine woman is turn’d a little to one side, which takes of from the 
exact similarity of the two halves of the face, and somewhat reclining, so varying still 
more from the straight and parallel lines of a formal front face : it is always look’d upon 
as most pleasing. This is accordingly said to be a graceful air of the head » (HOGARTH 
1997 [1753] : 29).  
Ce dernier commentaire nous fait prendre conscience qu’Hogarth n’est pas contre la bonne 
grâce et qu’il n’est pas en désaccord avec tous les maîtres à danser. Il désapprouve ceux qui 
enseignent les postures formelles et raides qui détruisent la grâce des lignes du corps. En 
somme, on peut dire qu’Hogarth est un partisan du bel air et de la grâce familière, ce qu’il 
semble partager avec plusieurs peintres de son temps. Considérant la profusion du motif de la 
tête penchée, particulièrement dans les représentations de femmes belles, modestes et pures, 
on est en droit de se demander si la force de la culture visuelle a pu avoir un impact sur ces 
pratiques quotidiennes, ces mêmes pratiques que Taubert essaie de combattre et que Weaver 
promeut. La tête penchée semble s’intégrer au système de la grâce familière auquel Weaver 
est généralement sensible et duquel Taubert essaie de se distancer le plus possible. Nivelon, 
quant à lui, ne l’autorise que pour une femme à la danse où il veut bien qu’elle tienne la tête, 
non pas droite, mais légèrement inclinée avec grâce et aisance (NIVELON 1737 : Dancing).  
Dans la Famille du Duc de Penthièvre (fig. 34), Jean-Baptiste Charpentier le Vieux 
nous montre une jeune fille assise avec un port de tête « marial ». Deux choses permettent 
cette licence : le cadre domestique de la scène, mais surtout la jeunesse de cette fille, car la 
bienséance tient toujours compte de l’âge. On constate d’ailleurs que la dame plus âgée ne se 
permet pas cet écart. Quant à la tête « somewhat turn’d towards one side » à laquelle Weaver 
avait fait allusion, elle est un peu plus répandue, puisqu’elle a l’avantage de ne pas être 
entachée par les soupçons d’Érasme.  
Kellom Tomlinson veut qu’un homme la tourne du côté opposé de la jambe supportant 
le corps (TOMLINSON 1724-1735 : 4). Il en va de même dans la danse où le regard doit se 
porter du côté de l’opposition, c’est-à-dire à l’opposé de la jambe de terre (RAMEAU 1725). La 
notion chorégraphique de contraste se retrouve ici appliquée à la vie quotidienne.  Il n’y a pas 
de consensus toutefois ni chez les maîtres à danser ni dans les œuvres, comme en témoigne 
cette planche de François Nivelon représentant un homme debout avec la tête tournée du côté 
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du pied d’appui (fig. 35). Voici le commentaire qui l’accompagne : « The head erect and 
turn’d, as in this figure, will be right, as will the manly boldness in the face, temper’d with 
becoming modesty » (NIVELON 1737 : Standing). On retrouve chez Nivelon l’idéal 
castiglionien du courtisan qui veut que la hardiesse et la modestie se tempèrent l’une l’autre, 
idéal qui n’est rien d’autre au fond que cette recherche de l’aurea mediocritas, du juste milieu. 
Si, comme on l’imagine, la hardiesse s’exprime par la tête droite, cela voudrait-il dire qu’il 
suffirait de la tourner pour y mêler de la modestie ? Selon Londeau, « il ne convient jamais de 
regarder une personne fixement, parce qu'elle pourrait s'en offenser » (LONDEAU 1760 : 11). 
Ce tour de tête évite d’envisager une personne directement et cela correspond à l’effacement 
du moi qui est à la base de la modestie et de la civilité. Le portraitiste Arthur Devis nous en a 
fourni de nombreux exemples, comme on peut le remarquer dans le portrait de Thomas Lane 
(fig. 36). Ce détournement du visage convient aussi aux femmes, si l’on en croit les autres 
planches de Nivelon (fig. 37). Le peintre Thomas Page (un autre Anglais) recommande cette 
posture dans les portraits de jeunes filles : « […] let her posture be very graceful and airy, their 
heads gently turned a little, in a sort of reigning manner […] » (PAGE 1720 : 76-78). À en 
croire Page, cette manière « régnante » de tenir la tête donnerait donc plus dans la grâce 
majestueuse que dans la grâce modeste. Pourtant, dans une planche des Rudiments of Genteel 
Behavior (fig. 37), où l’on perçoit effectivement un air de majesté, la description de Nivelon 
parle plutôt d’un regard empli « with decent humility, and a submissive air » (NIVELON 1737 : 
Walking). Plusieurs questions surgissent de ces derniers extraits. Exprime-t-on l’humilité par 
l’effacement de la tête ? Ou encore un caractère impérieux en n’envisageant les autres que de 
biais ? Les deux sont possibles, et seul le contexte de chaque œuvre peut nous aider à trancher. 
On peut également se demander si la tournure de la tête est une originalité anglaise, étant 
donné la provenance des sources qui en attestent et son abondance dans les portraits de cette 
nation. Je crois qu’il en va un peu comme du geste masculin de glisser sa main sous la veste : 
cette position est attestée partout en Europe dans les traités et les peintures, mais les Anglais 
ont été ceux qui l’ont le plus grandement exploitée. 
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Figures 37, 38 et 39 — Louis-Philippe Boitard (d’après Bartholomew Dandridge), 
« Walking », « Standing » et « Walking and Saluting passing by », planches tirées de François 
Nivelon, The Rudiments of Genteel Behavior, 1737. 
 
Quoi qu’il en soit, s’écarter de la position verticale et centrée de la tête doit toujours se 
faire avec de grandes précautions. Mereau remarque qu’il  
y a encore des personnes, surtout parmi le beau sexe, qui, par habitude, font certains 
mouvements de tête continuels de droite à gauche, soit en parlant ou en marchant, qui 
sont tout à fait ridicules ; c’est ce qu’on appelle ordinairement minauderies : mais ce 
sont des minauderies bien déplaisantes ! On peut s’en corriger en faisant attention à 
affermir sa tête » (MEREAU 1760 : 36-37).  
Mereau, on le sait, est le plus sévère de nos maîtres à danser. Il n’en demeure pas moins que ce 
qui tend vers la grâce familière est toujours plus à même de basculer vers l’affectation des 




Les yeux sont également susceptibles d’affectation s’ils ne restent pas au centre de leur 
ouverture : « Il faut toujours que le coup d'œil suive le mouvement de la tête, et soit modeste et 
tranquille » (LONDEAU 1760 : 40). Tous les autres regards sont inconvenants. Mereau trouve 
particulièrement affreux celui des gens qui tiennent toujours la tête baissée et qui ne savent 
regarder que par en-dessous, ou pire encore, ceux qui se font du coin de l’œil (MEREAU 1760 : 
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35-36, 63-64)9. Comme toute autre configuration corporelle, le regard doit s’adapter aux 
circonstances :  
Le regard doux et riant convient entre amis et égaux. Le regard tranquille doit être mis 
en usage dans les affaires sérieuses ; […] vous tiendrez la vue baissée en présence de 
vos supérieurs, ayant soin de la relever de temps en temps, d'un air soumis, pour vous 
apercevoir s'ils ne feraient pas quelque geste, qui pourrait signifier un ordre (LONDEAU 
1760 : 12). 
 En fait, baisser les yeux est le seul autre regard qui est admis selon le contexte, en ceci qu’il 
« donne l’air de modestie » (DELPÊCH 1772 : 32). S’il est permis de baisser les yeux, il ne faut 
toutefois pas faire suivre la tête. C’est ce que Madame de Maintenon enseignait aux 
Demoiselles de Saint-Cyr : « Que votre extérieur soit bien composé : tenez-vous droites, 
portez bien la tête, n’ayez point le menton baissé ; la modestie est dans les yeux qu’il faut 
savoir conduire modestement et non dans le menton » (MAINTENON 1854 [vers 1700] : t. VII, 
347). Ce conseil est aussi celui des maîtres à danser concernant la révérence féminine (fig. 38 ; 
NIVELON 1737 : Curtsie ; DELPÊCH 1772 : 32 ; TOWLE 1770 : 190). La Polite Academy associe 
même, dans la plus pure tradition érasmienne, le fait de baisser la tête comme le signe 
défavorable de l’intérieur : « Look any person that speaks to you, or to whom you speak, 
straight in the face, without staring. To turn down the head, at such times, is a certain sign of 




Les lèvres sont un autre lieu de l’attention scrupuleuse des maîtres à danser. Les sourires sont 
permis, surtout quand on danse, mais il n’est jamais question de sourire à pleines dents ou sans 
arrêt. Son introduction dans le portrait demande du discernement. En 1755, Jean-André 
Rouquet désapprouve toutes les « positions instantanées, qui peuvent plaire dans le naturel, à 
cause de leur succession variée, mais qui, devenues fixées, et sur la toile, paraissent 
ridicules ». Le sourire est cité en exemple : « Le sourire, par exemple, serait désagréable dans 
la nature, s'il était perpétuel. Il dégénérerait en idiotisme, en fadeur, en imbécillité. Le peintre 
qui le perpétue en l'introduisant dans un portrait, sous prétexte de peindre une grâce, assujettit 
son ouvrage au même défaut » (ROUQUET 1755 : 107). Rouquet écrit pourtant ces mots à 
                                                
9 Sur la condamnation des regards obliques, voir aussi, THE POLITE ACADEMY après 1750 : 5. 
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l’époque où Maurice Quentin de La Tour multiplie les sourires dans ses œuvres. Comme le 
regard doux et riant dont parlait Londeau, qui doit être réservé entre amis et égaux, le sourire 
dans le portrait exprime le pan familier de la bonne grâce. La Tour et d’autres portraitistes du 
sourire s’écartent néanmoins très rarement de la recommandation vieille comme Érasme de 
garder les lèvres l’une sur l’autre sans les pincer ni les ouvrir comme le ferait un « niais » 
(ÉRASME 1877 [1530] : 21 ; TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 19). Pour Nivelon, « the lips must 
be just join’d to keep the features regular » (NIVELON 1737 : Standing). Le souci esthétisant du 
maître à danser cherche toujours à éviter ce qui fait paraître le corps déformé ou 
disproportionné ; ouvrir la bouche compromet cet objectif en engendrant des lignes 
irrégulières sur le visage. 
 
Le tricorne  
 
Un dernier point qui doit être abordé dans cette section est le chapeau, qui est en quelque sorte 
le prolongement de la tête de l’homme et qui participe pour beaucoup de sa grâce. Pierre 
Rameau définit comme suit la manière la plus séante et gracieuse de porter le tricorne :  
On doit le poser d’abord sur le front un peu au-dessus des sourcils, et en appuyant la 
main modérément contre le retroussis, elle ne le fait enfoncer par derrière qu’autant qu’il 
le faut, devant être plus bas devant de deux ou trois lignes que derrière ; le bouton doit 
être du côté gauche, de même que le bec ou la pointe au-dessus de l’œil gauche, ce qui 
dégage le visage : car de le porter tout à fait en arrière, cela donne un air niais et 
imbécile : le trop enfoncer par devant donne un air sournois, ou colère, ou rêveur, au lieu 
que la manière de le porter tel que je vous l’ai représenté, vous fait paraître bien sensé, 
modeste et tempéré (RAMEAU 1725 : 28).  
Ce passage montre que le chapeau fait aussi l’objet d’un jugement du caractère individuel et 
n’échappe pas au préjugé érasmien10. Rameau n’est pas innovateur sur ce point non plus, 
puisqu’on retrouve à peu près la même chose en 1681 dans le Traité de la civilité 
nouvellement dressé, soit dans les décennies où se forgeait le code de la bonne grâce : 
D. Un enfant doit-il porter son chapeau trop couché sur les yeux ? 
R. Non cela marque un railleur, ou un traître qui ne veut point être connu. 
D. Doit-il le porter trop élevé ? 
                                                
10 Taubert, quant à lui, traite ceux qui le portent trop haut de naïfs ou bien d’élégants qui ne veulent pas se 
décoiffer, ceux qui le portent trop bas sur le nez de simplets, de chasseurs de pigeon, de négligents, de coquins ou 
de débraillés et ceux qui le portent trop bas sur l’oreille gauche de desperados qui prétendent montrer un courage 
qu’ils n’ont pas, de meurtriers ou de voyous (TAUBERT 2012 [1717] : 427-29).  
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R. Non, c'est vouloir passer pour un effronté (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 53). 
Quant à la règle de placer le tricorne à la hauteur des sourcils, la pointe tournée au-dessus de 
l’œil gauche, elle est généralisée 
(NIVELON 1737 : Dancing the 
minuet ; MEREAU 1760 : 187). 
Delpêch convient de placer le 
tricorne « une ligne au-dessus des 
sourcils », mais préfère enligner la 
pointe au-dessus du nez. Il admet 
« cependant [qu’]on peut hasarder de 
le tourner du côté gauche ; il y a des 
personnes à qui cela sied, surtout aux 
militaires » (DELPÊCH 1772 : 20). 
Les manières des officiers sont 
souvent citées comme exemple dans 
le domaine de l’élégance 11 . 
D’ailleurs, Nivelon dit avoir choisi 
un officier comme modèle pour l’une 
de ses planches (fig. 39), car les 
militaires de haut rang « do retain the 
most manly, yet easy and genteel 
attitudes and motions » (NIVELON 
1737 : Standing). À l’inverse, pour 
Philibert-Joseph Le Roux, tourner le 
tricorne sur le coin de l’œil est une 
façon de petit-maître (LE ROUX 1750 
[1718] : 12). 
 
                                                
11 Cependant, les gens qui imitaient les militaires sans en être, en portant l’épée ou un justaucorps rouge (ce que 
faisaient certains maîtres à danser par pure élégance), étaient raillés (TAUBERT 2012 [1717]). 
Figure 40 — Defehrt, « L’art d’écrire », planche 
tirée de l’Encyclopédie de Diderot et d’Alembert, 
Encyclopédie, ou, Dictionnaire raisonné des 
sciences, des arts et des métiers, 1751-1782, 
volume 19, section 21. 
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3. Épaules, poitrine et ventre12 
 
Les épaules et la poitrine 
 
Poursuivons dans l’ordre par lequel un maître à danser examine son écolier pour la première 
fois (MEREAU 1760 : 25) et examinons maintenant les grâces du torse. La jeune femme dans le 
Portrait de la famille Jennings (1769) est un exemple très achevé de cette posture du bon air 
(fig. 6). Les axiomes 4 et 5 de Taubert prescrivent une poitrine bombée ainsi que des épaules 
retirées en arrière et en bas, ce qui facilite le déploiement de la poitrine sans donner l’illusion 
que le cou est raccourci13. Taubert défend à son écolier de faire ce mouvement pour exprimer 
de l’orgueil (TAUBERT 2012 [1717] : <416>). Dans le langage esthétique de Nivelon, c’est le 
moyen «  [to] preserve the true proportion of the body, but if they were to far drawn back, the 
chest will appear to prominent, the arms stiff and lame, and the back hollow, which will 
entirely spoil the true proportion, and therefore must be carefully avoided ». À l’inverse, avoir 
les bras trop en avant, croit-il, empêche la respiration en creusant la poitrine et en faisant 
grossir le dos (NIVELON 1737 : Introduction). Quant à l’inégalité des épaules, Mereau la 
signale comme l’un des deux défauts très communs à cette partie du corps (l’autre étant 
d’avoir les épaules trop en l’air). En 1769, le filleul de Lord Chesterfield tenait l’épaule 
gauche trop haute, ce qui engagea son parrain à lui donner Monsieur Desnoyers, l’un des plus 
célèbres maîtres à danser pour remédier à ce problème : « Desire Monsr Desnoyers to give due 
correction to your left shoulder which is apt to exalt itself too much, and therefore should be 
abased » (CHESTERFIELD 1890 [XVIIIe siècle] : 297-298). Pour corriger cette habitude, 
Mereau propose toutes sortes d’exercices qu’on doit faire pratiquer aux enfants une demi-
heure ou plus, tous les jours pendant trois à six mois. Il explique également l’utilité du ruban 
de soie pour retenir les épaules en place (MEREAU 1760 : 64 et sq.), méthode également 
attestée dans l’Orthopédie du médecin Nicolas Andry (BOISREGARD 1741: t. I, 86). Taubert la 
recommande lui aussi en y ajoutant la croix de fer et le corset qui a le double effet d’élever la 
                                                
12 Le dos est traité de manière implicite dans les sources la plupart du temps. Il ne faut pas l’avoir tout courbé 
comme un vieillard ou un paysan (ce dont nous parlerons dans le chapitre sur l’anti-code) ni rond comme un 
petit-maître ou un chat irrité (voir la section sur l’action de mettre les mains dans ses culottes). 
13 Voir aussi WEAVER 1721 : 132 ; MEREAU 1760 : 23-24. 
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poitrine et de reculer les épaules14 (TAUBERT 2012 [1717] : 410). Dans le commentaire de 
l’Encyclopédie, accompagnant l’une des planches sur l’écriture (fig. 40), l’auteur se penche 
d’une manière similaire sur la question des épaules : « après avoir parlé de la position qui 
convient aux hommes pour écrire avec grâce, il est à propos de rendre compte de celle qui est 
propre aux demoiselles. Elle est de la plus grande importance, puisque son exacte observation 
conserve la taille et maintient les épaules dans une justesse égale ». Il y est recommandé 
d’avoir soin que la table et la chaise soient dans une hauteur convenable et que les pieds soient 
proches l’un de l’autre, devant le corps et tournés en dehors (ALEMBERT et DIDEROT 1751-
1782 : t. 19, pl. 21, 1-2). L’inégalité des épaules, en plus de donner l’air déformé, peut aussi 
conférer l’air affecté. C’est ce que suggère du moins le sarcastique Dictionnaire critique, 
pittoresque et sentencieux (1768) à l’entrée « ÉPAULE » : « Il faut tenir une épaule plus 
élevée l'une que l’autre, pour avoir un air de Cour » (DICTIONNAIRE CRITIQUE 1768 : t. I, 147). 
  L’importance de garder les épaules à la même hauteur n’est pas nouvelle, elle date 
encore une fois d’Érasme (ÉRASME 1877 [1530] : 31). Ce qui est nouveau, du point de vue 
mécanique, c’est de les reculer pour faire bomber la poitrine. Du point de vue apologétique, la 
nouveauté réside dans ses justifications esthétiques dorénavant indissociables d’une posture 
qui n’aspire plus seulement à la bienséance, mais aussi à la bonne grâce. Dans les années 
1740, la médecine adhérait encore à l’idéal mondain de la beauté et s’en faisait la complice (ce 
qui allait changer dans les deux décennies suivantes). On peut être surpris, par exemple, que 
Nicolas Andry, de la Faculté de Médecine de Paris, écrive son Orthopédie (1741) dans le 
premier « dessein », non pas de soulager les gens, mais de les aider à avoir « soin de la bonne 
grâce […] pourvu qu[e ce soin] soit renfermé dans certaines bornes que la raison prescrit » 
                                                
14 Lors d’une production à l’Opéra de Nice, où j’étais assistant-costumier, des corsets avaient été fabriqués 
d’après les patrons historiques du Victoria and Albert Museum. Durant les séances d’essayage, les chanteuses 
m’ont toutes spontanément fait part de cet effet dont parle Taubert, lorsque je leur demandais comment elles se 
sentaient dans leur costume. De la même manière, j’avais constaté avec des collègues en danse baroque que la 
coupe historique des justaucorps fait aussi reculer les épaules. Ceci démontre que le bon air et la bonne grâce 
marquent leur empreinte jusque dans la coupe des habits. Mimi Hellman a relevé que le mobilier rocaille était 
souvent adapté au type de corporalité de l’aristocrate, favorisant par exemple la tournure des jambes étant assis 
ou le fléchissement du cou. Il faudrait revoir cet argument à la lumière du code de la bonne grâce dévoilé dans ce 
chapitre et dans le suivant, les recherches pourraient s’avérer fructueuses. Dans une analogie qu’elle pousse 
définitivement trop loin, l’auteur propose que les parties « anthropomorphiques » (joues, pieds, jambes, corps) 
fassent écho à ce que j’appelle l’hexis noble. Parmi les parallèles raisonnables qu’elle mentionne, citons le 
déhanchement de certain cabinet rococo et l’en-dehors du piètement (HELLMAN 1999 : 433-435). Je ne sais pas si 
le mobilier est un double, comme elle le pense, du corps aristocratique, mais ce qui est sûr c’est que le corps et le 
mobilier, tous deux en scène dans les espaces de la sociabilité, sont conditionnés par une même sensibilité 
esthétique à la forme. 
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(BOISREGARD 1741: t. I : lxxvi). Voici comment ce médecin justifie les différents traitements 
qu’il propose pour redresser le torse :  
La conformation extérieure de ce coffre [celui de la poitrine], lorsqu'elle a les conditions 
nécessaires, fait une des plus grandes grâces de la taille. Une poitrine avancée, par 
exemple, pourvu qu'elle ne le soit pas au-delà d'un certain point, produit un bel effet à la 
vue. Une poitrine au contraire, déprimée et aplatie, en produit un très désagréable ; outre 
que cette figure est moins convenable pour la santé, et pour la longue vie (BOISREGARD 
1741: t. I : 62-63).  
Que la santé et la longue vie soient des justifications de deuxième ordre, sous la plume d’un 
médecin, montre à quel point la grâce était devenue une obsession des classes privilégiées de 
la société d’Ancien Régime. Ce que le médecin et le maître à danser n’auront pu corriger, le 
portraitiste peut encore, selon Roger de Piles, le trafiquer : « […] un nez un peu de travers peut 
être redressé, une gorge trop sèche, des épaules trop hautes peuvent être accommodées au bon 
air […] » (PILES 1969 [1708] : 269). Mais le portraitiste doit surtout éviter d’ajouter un défaut 
des épaules que les modèles n’ont pas : « […] les personnes dont on fait le portrait, étant 
ordinairement assises, en paraissent d’une taille moins dégagée, parce que les épaules dans cet 
état remontent plus haut qu’elles ne doivent être naturellement. Ainsi pour dessiner la taille 
avec avantage, il est à propos de faire tenir un moment son modèle debout […] » (PILES 1969 




Le troisième axiome de Taubert dicte de rentrer son ventre. Mereau observe que les enfants 
ont naturellement tendance à sortir le ventre quand on leur demande de se tenir droit, « ce qui 
peut provenir de l’application qu’ils se donnent à jeter les épaules en arrière » (MEREAU 1760 : 
67). Pour les femmes, Taubert considère que la pièce d’estomac peut aider à tenir le ventre 
bien rentré (TAUBERT 2012 [1717] : <409>). Conjointement avec le corset, il contribue à 
« cette finesse [qui] consiste dans un décroissement sensible de l'épaisseur de la taille […] ce 
qui forme dans les jeunes femmes bien faites, cette taille, qu'on appelle taille en Y grec, 
laquelle leur donne tant de grâce » (BOISREGARD 1741: t. I, 67). 
 La compréhension de la silhouette aristocratique proposée par Georges Vigarello ne 
coïncide pas avec les écrits des maîtres à danser sur cette seule question du ventre. Vigarello 
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conçoit le ventre d’Ancien Régime poussé à l’avant, comme un signe de fierté ou de 
supériorité (VIGARELLO 1978 : 52 ; VIGARELLO 2004a : 83-84). Or, aucune de mes sources ne 
l’atteste et plusieurs, au contraire, l’interdisent. L’iconographie de la deuxième moitié du 
XVIIIe siècle lui a peut-être donné cette impression, car le patron du gilet qui devient à la 
mode fait paraître le ventre effectivement proéminent. Ce paradoxe est illustré par les deux 
détails examinés en introduction : le maître à danser d’Hogarth rentre clairement le ventre (fig. 
2), alors que l’aristocrate d’Eichler semble le bomber (fig. 1), à moins que ce ne soit qu’un 
effet de la coupe de sa veste…  
 
4. Bras, coudes, mains et doigts 
 
Les bras en général et les coudes 
 
François Nivelon explique comment un gentilhomme doit placer ses bras, en commentant la 
planche « Standing » de ses Rudiments (fig. 35) :  
[…] the arms must fall easy, not close to the sides, and the bend of the elbow, at its due 
distance, will permit the right hand to place itself in the waistcoat easy and genteel, as in 
this figure is represented; but any rising or falling the hand from that place, will make it 
appear lame, and consequently disagreeable; the hat shou’d be plac’d easy under the left 
arm, and that wrist must be free and straight, and the hand support itself above the 
sword-hilt; the sword exactly plac’d as shown in this figure, is the only proper and 
genteel situation for it […] (NIVELON 1737 : Standing). 
La science des bras est une science exacte ; elle ne permet pas de s’écarter des proportions 
prescrites. Nivelon veut qu’on glisse la main dans la veste précisément à la hauteur indiquée 
par la gravure. La mettre plus bas ou plus haut gâcherait la forme et la proportion, ce qui 
donnerait l’air estropié (lame) et ce qui, par conséquent, serait désagréable. On retrouve chez 
Nivelon l’équation de la sociabilité aristocratique exprimée par Giovanni Della Casa au XVIe 
siècle : ce qui est laid, irrégulier, déformé est disgracieux ; ce qui est disgracieux est 
désagréable ; ce qui est désagréable déplaît ; ce qui déplaît est incivil ; donc que ce qui 
manque de grâce est incivil. La grande question « À quelle hauteur mettre sa main ? » n’a pu 
trouver réponse qu’après l’expérience cumulée de maîtres à danser qui ont cherché à juger 
quelles manières de placer le bras étaient visuellement les plus agréables. Towle dit que c’est 
après deux boutons à partir du bas (TOWLE 1770 : 196), comme on le voit chez Nivelon. The 
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Polite Academy est à peine plus permissive : « Don't button more than the three lowest buttons 
of your waistcoat, that your hand may not be raised too high » (THE POLITE ACADEMY après 
1750 : 71). L’enjeu est de préserver la ligne de l’épaule tout en gardant le bras et le coude à sa 
« due distance ». Comme le remarque Londeau, « […] dans toutes les attitudes, il faut toujours 
que le coude soit bas, afin que l'épaule soit abattue […] Il ne faut pas non plus serrer le bras 
trop près du corps, cela fait faire la pointe aux épaules : il faut qu'il y ait toujours, entre le bras 
et l'épaule une petite distance […] » (LONDEAU 1760 : 15). C’est aussi un moyen de dégager la 
taille, et tout particulièrement celle des femmes. C’est pour cette raison, dit Delpêch, que les 
« dames en dansant le menuet ne font aucun mouvement des bras : ils sont étendus sur le 
côtés, parce que s'ils étaient dans leur pente naturelle, ils couvriraient une partie des contours 
de la taille » (DELPÊCH 1772 : 59-60). Ce principe existait déjà au début du XVIIe siècle dans 
d’autres techniques du corps. Par exemple, Pluvinel en 1623, dans son traité d’équitation 
préfère de loin qu’on soit mauvais cavalier, mais bel homme de cheval, car « il y a bien plus 
de plaisir de voir un bel homme de cheval ignorant en la science, qu'un très savant de 
mauvaise grâce », et pour ce faire, il faut notamment avoir « ses deux coudes, également et 
sans contrainte un peu éloignés du corps » (PLUVINEL 1666 : 7-8, 10). Assis au clavecin, 
l’attention aux coudes ne doit pas être moindre : « Les coudes et les poignets doivent être de 
niveau au clavier, mais il faut pour la bonne grâce que les coudes soient à côté du corps d’une 
manière aisée ». La seule exception où l’on peut les « déranger », selon les Amusements du 
parnasse (1749) de Corette, c’est lorsqu’il « faut parcourir de grands intervalles sur le clavier, 
principalement dans les pièces ou l’on croise les mains » (cité par DEMEILLIEZ 2013). Seule 
une exigence technique demandée par la partition peut dispenser le claveciniste de la « bonne 
grâce ». Il est intéressant de noter que les mots « bon air et bonne grâce » renvoie de manière 
cohérente au paradigme corporel des maîtres à danser. Dans le cas de la technique de clavecin, 
l’expression « bonne grâce » est associée au dégagement des coudes de la taille15. Dans les 
techniques militaires prussiennes que nous avons abordées en introduction, l’expression « bon 
air » apparaissait en français, au milieu des caractères gothiques, pour désigner cette manière 
de tenir les hanches fermes et d’enlever son chapeau. Ces mots surgissent dans tous les 
domaines où l’idéologie de la grâce aristocratique étend ses prétentions. 
                                                
15 Voir l’excellent essai de Demeilliez sur les techniques de clavecin et son lien avec la bonne grâce et la 
bienséance (DEMEILLIEZ 2013). 
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 On peut aussi avoir simplement « les bras pendant à côté de soi » (RAMEAU 1725 : 1-
2 ; voir fig. 123 et 124)16, et c’est même tout particulièrement recommandé quand « un jeune 
homme ne fait rien avec ses bras » (MEREAU 1760 : 83). Mereau donne même une astuce pour 
trouver soi-même la bonne manière de les y placer : « Pour qu’ils soient à la place ou ils 
doivent être, on n’a qu’à les lever, bien tendus, à côté de soi, après quoi on les laissera tomber 
perpendiculairement, comme s’ils étaient morts ; ils retomberont indubitablement sur les 
poches de l’habit. Voilà leur place » (MEREAU 1760 : 83). Le maître à danser d’Hogarth 
épouse parfaitement cette position du bras (fig. 2)17. C’est d’ailleurs ce qu’il est en train 
d’enseigner à l’Antinoüs Admirandus en lui tirant le 
coude. 
Il n’y a pas consensus à savoir si les 
hommes peuvent les placer devant soi. Pour 
Taubert, aussitôt que les bras sont devant soi,  
[…] the shoulders are pulled, the body is 
covered, and in consequence, the entire good 
posture described is deformed [i.e. les 7 
axiomes]. Therefore, you must let both hands 
hang naturally on each side, with the hat held 
either in one of them or under the left arm 
(because in our modern society it is no longer 
permitted to act as freely with the hat as some 
Spanish grandees 18  at court did in former 
times, who were supposed to keep their hats 
on even in the king's presence) (TAUBERT 
2012 [1717] : <416>). 
On voit déjà cette façon de tenir le chapeau 
librement avec le bras pendant au XVIIe siècle dans 
une image de Sébastien Leclerc (fig. 41) qui 
ressemble beaucoup à ce que disait Érasme au 
XVIe : « En parlant, on tient son chapeau de la main 
gauche, la droite posée légèrement vers le nombril »  
                                                
16 Voir aussi LONDEAU 1760 : 15. 
17 Voir aussi Don Ferdinand, au premier plan à gauche dans le Portrait de la famille de Charles IV par Goya (fig. 
3). 
18 Sur les stéréotypes nationaux de la gestuelle espagnole, voir BURKE 1992. 
Figure 41 — Sébastien Leclerc, Un 
gentilhomme, s.d.,  costume 79 de 
la série des Divers costumes 
français du règne de Louis XIV, 
Gravure, 11,9 x 7,4 cm, Châteaux 
de Versailles et de Trianon, 
Versailles. 
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Figure 42 — Jean Dieu de 
Saint-Jean, Homme de 
qualité, 1686, tirée du 
Recueil des modes de la 
cour de France, Gravure 
colorée à la main sur 
papier, 28,58 x 18,10 cm, 
Los Angeles County 
Museum of Art, Los 
Angeles. 
Figure 43 — Antoine Dieu, Mariage de Louis de France, duc de Bourgogne et Marie-
Adélaïde de Savoie, le 7 décembre 1697, commandé en 1715, Huile sur toile, 3,43 x 5,78 
m, Châteaux de Versailles et Trianon, Versailles.	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Figure 44  — Joseph Highmore, Couple élégant sur une terrasse avec leurs chiens, s.d., 
Huile sur toile, 73,5 x 60,5 cm, en vente à la galerie Westbury à l’été 2012, Bath.	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(ÉRASME 1877 [1530] : 98). Érasme proposait aussi une alternative « plus convenable 
encore », qui est «  de tenir son chapeau suspendu des deux mains, […] de façon à cacher la 
place de l'aine » (ÉRASME 1877 [1530] : 98-99). Même si cette position contrevient aux 
recommandations de Taubert, elle semble survivre dans le code de la bonne grâce. Jean Dieu 
de Saint-Jean la représenta dans une de ses gravures de mode (fig. 42) et elle est présente dans 
l’iconographie du règne de Louis XIV (fig. 182 et 43, le garçon derrière le duc de Bourgogne). 
Il semblerait toutefois que cela ne puisse plus se faire dans la première moitié du XVIIIe siècle 
sans accessoire (chapeau, canne) et les mains l’une dans l’autre avec les doigts entremêlés 
(variante disparue dans l’iconographie aristocratique19).  
 
Les avant-bras placés à la taille 
 
Les positions traditionnelles du maintien féminin ont toujours privilégié la réduction du corps 
dans l’espace. Le placement des bras devant la taille compte parmi l’un des plus ancienne. 
Dans le Decor puellarum imprimé à Venise en 1471, on la prescrivait déjà : « Si vous vous 
tenez debout ou si vous marchez, votre main droite doit toujours s’appuyer sur votre main 
gauche, devant vous au niveau de votre ceinture » (cité dans BAXANDALL 1985 : 109). 
L’innovation qu’apporte la bonne grâce à cette posture traditionnelle réside dans le 
dégagement du coude de la taille et l’effacement des épaules. Cette position est certainement 
la plus emblématique des postures féminines de la bonne grâce. Nivelon fait cette description 
de la planche « Curtsie » de son traité (fig. 38) :  
The arms [must be] sideways, neither forwards nor backwards but easy, as in this figure, 
not too close to the body, for if so they would hide the shape and appear awkward. The 
hands placed across not high or low but to the point of the shape, the inside of the hands 
should be opposed to the breast, the fingers being easy and little separated, the wrists 
must bend inwards, but not so much as to make the arms appear lame, and consequently 
disagreeable (NIVELON 1737 : Curtsie). 
                                                
19 Cela pouvait se faire debout (voir l’un des gentilshommes de la série La noblesse de Lorraine de Jacques 
Callot, 1620-1623, eau-forte) ou assis (par exemple le Portrait de Contantijn Huygens par Jan Lievens, vers 
1627-1630, huile sur panneau de bois, 99 x 84 cm, Rijksmuseum, Amsterdam).  On l’utilise encore au théâtre et 
dans la peinture d’histoire pour exprimer la résignation ou l’abattement (LANG 1984 [1727]), mais plus comme 
attitudes de civilité. 
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Dans cette position, d’autres maîtres à danser ont souligné le danger d’envoyer les bras trop en 
avant ou trop en arrière. Mereau tente de décourager les jeunes filles d’adopter cette dernière 
position, en leur disant qu’elle ressemble assez aux pattes de derrière dont la sauterelle se sert 
pour s’élancer d’un endroit à l’autre (MEREAU 1760 : 87). Delpêch, quant à lui, relève que de 
les avoir trop en avant fait « paraître deux cavités au-dessous des clavicules du côté des 
épaules », ce qu’il ne semble pas trouver très gracieux (DELPÊCH 1772 : 31). Dans la section 
qu’il consacre à ce problème, le maître à danser propose d’« avoir les avant-bras croisés sur la 
ceinture » (DELPÊCH 1772 : 30). Cette façon se trouve bien illustrée dans un portrait 
d’Highmore (fig. 44). Londeau s’y oppose quant à lui en disant que si l’on croise les avant-
bras (plutôt que les poignets), on risquerait de trop rapprocher les coudes et de les faire 
s’appuyer sur les côtés, « ce qui détruirait toute la grâce de la taille » (LONDEAU 1760 : 41). 
Mais ce n’est pas la seule peccadille qui divise les maîtres à danser, car si Delpêch et Nivelon 
ne s’entendent pas sur l’endroit où il faut croiser les bras, ils s’accordent pour dire qu’il faut 
tourner la paume vers le haut. Rameau est de cet avis (RAMEAU 1725 : 41 ; fig. 45). Taubert 
les voudrait quant à lui « not clasped as in prayer, but with the hands closed and lying one on 
the top of the other curved downward » (TAUBERT 2012 [1717] : <419>). Mereau détaille 
qu’« il faut poser la main droite sur la main gauche, et soutenir celle-ci avec les doigts de la 
droite en les pliant dans la paume de la gauche » (MEREAU 1760 : 90), ce que l’on voit très 
bien dans un autre portrait de Highmore représentant Mrs. Newport (fig. 46). Londeau, quant à 
lui, joue l’homme des compromis en disant qu’il « est d'usage que les mains d'une Demoiselle 
soient l'une dans l'autre, ou bien l'une sur l'autre » (LONDEAU 1760 : 40). Et il a raison puisque, 
dans le portrait aussi, tous ces usages existent.  
Parmi les positions qu’on ne peut relier avec assurance aux prescriptions des maîtres à 
danser, mentionnons-en deux qu’on retrouve de façon constante dans l’iconographie louis-
quatorzienne et qui survivent encore à la fin du XVIIIe siècle chez des peintres qui ont 
amplement exploité les ressources du code de la bonne grâce. La première variante est d’avoir 
les poignets croisés, paume vers le sol avec un éventail à la main, comme dans le Portrait de 
la Dauphine Marie-Anne-Chrétienne-Victoire de Bavière par Arnoult (fig. 13) et dans celui de 
la Duchesse de Lude (fig. 43, dame d’honneur derrière la mariée). Goya nous en fournit un 
exemple très tardif (fig. 47). La seconde variante est de croiser les avant-bras, comme le 
voulait Delpêch, mais avec une paume vers le bas et l’autre vers le haut, tel que représenté par  
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Figure 47 — Francisco de Goya y 
Lucientes, La comtesse del Carpio, 
marquise de La Solana, 1794-1795, Huile 
sur toile, 1,81 x 1,22 m, Musée du 
Louvre, Paris. 
  
Figure 45 — « Maintien d’une demoiselle en 
marchant », planche tirée de Pierre Rameau, 
Le maître à danser, 1725.  
 
Figure 46 — Joseph Highmore, Mrs. 
Newport, s.d., Huile sur toile, 124,5 x 
96,9 cm, Collection particulière. 
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Trouvain pour la figure de la Princesse de Conty (fig. 14, la seule femme qui regarde le couple 
de danseurs)20. Gainsborough l’utilise encore dans les années 1760, comme dans son Portrait 
de Lady Alston par Thomas Gainsborough (vers 1761-1762, musée du Louvre, Paris). 
En détaillant plusieurs ports de bras féminins admis par le bon air, j’ai voulu montrer 
qu’il restait, malgré la standardisation du code, un peu de place pour la fantaisie dans la 
finition des postures. John Weaver, en délivrant le code de la bonne grâce, admettait que les 
règles des mains et les bras étaient plus sensibles aux variations des modes et de l’opinion, ce 
que nous avons bien assez vu chez nos maîtres à danser :  
Though the placing, or disposition of the arms and hands alter, and vary according to 
fashion, fancy, and opinion, yet there are some certain rules we cannot deviate from, 
without breaking in upon that harmony arising from the regular disposition of the parts, 
which produce gracefulness. We are therefore to take care the elbows be not press’d too 
close to the body, nor set too much out; neither are they to be drawn too much 
backwards, or brought too far forwards; but to fall easily down, and not to appear stiff or 
obstinate; and, that the tip of elbow be plac’d even with the middle of the sides of the 
body (WEAVER 1721 : 132). 
 Weaver recommande de ne choisir parmi les modes que les postures qui garantissent la 
disposition régulière des membres, d’où la grâce peut émerger. On peut résumer ainsi les 
conditions de ce maître à danser : (1) les bras un peu éloignés du corps, (2) pas trop en arrière 
ni trop en avant, mais sur le côté et (3) le coude placé à la moitié du flanc. Et il est vrai qu’au-
delà des variantes, ces trois conditions font consensus. On pourrait en ajouter une quatrième 
(4) qui veut que « les mains [ne] soient ni trop hautes ni trop basses. Le point milieu est la 
ceinture » (LONDEAU 1760 : 41). Croiser les bras plus haut est strictement défendu, tant pour 
les hommes que les femmes. Nous traiterons cette manière de porter les bras dans le chapitre 
sur l’anti-code. 
 
L’éventail et ses contenances 
 
Les éventails que nous avons vus passer dans les œuvres de la section précédente, nous 
amènent à cette autre juridiction du bon air féminin. Dans le portrait, il semble que c’était un 
aspect particulièrement apprécié par les amateurs si l’on en croit James Northcote, ancien 
élève de Reynolds, qui admirait « la grâce et de la délicatesse » de Ramsay. Il se remémore un 
                                                
20 Sur la place de la danse dans les soirées d’appartements, voir HARRIS-WARRICK 1986. 
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portrait de La Reine Charlotte avec un éventail (vers 1763, Collection of the Earl of Seafield) : 
« I have seen a picture of his [Allan Ramsay], soon after she was married —a profile, and a 
fan in her hand: Lord! How she held that fan! […] It was the farthest removed from anything 
like vulgarity. […] I could have looked at it forever » (cité par SMART 1992 : 66). Ramsay a 
d’ailleurs pris un grand soin dans la représentation de cet éventail en préparant au moins 
quatre études pour déterminer la position la plus gracieuse (fig. 48). Le soin apporté par 
Ramsay et l’appréciation exprimée par Northcote nous révèlent à quel point la bonne grâce 
était goûtée dans le portrait ou plutôt —pour reprendre la formulation de l’historien d’art 
Alastair Smart— comment le goût était orienté par la grâce aristocratique (SMART 1992 : 169). 
Nous avons beaucoup insisté sur la valeur sociale des gestes du bon air et de la bonne grâce 
dans le portrait, mais il ne faut surtout pas perdre de vue le plaisir esthétique qu’ils pouvaient 
procurer à l’amateur d’art. 
Comme l’explique Mereau, « c’est une partie de leur art [aux maîtres à danser], que 
d’apprendre à leurs écolières la manière dont elles doivent se servir de l’éventail, si elles 
l’ignorent » (MEREAU 1760 : 91-92). Le Musée Stewart de Montréal possède une magnifique 
pochette de la fin du XVIIe siècle —sorte de petit violon que les maîtres à danser 
transportaient dans une poche de leur justaucorps— qui recèle un éventail dissimulé par un 
petit secret (fig. 49). La notice du catalogue de ce musée nous induit en erreur en supposant 
que le maître à danser s’en servait pour se rafraîchir (BÉLY 1992 : 48), car il aurait été mal vu 
qu’un homme s’en serve aux XVIIe et XVIIIe siècles, à plus forte raison, si sa charge est 
justement d’enseigner les convenances21 ! Il s’en servait uniquement pour enseigner les 
différentes contenances de l’éventail aux demoiselles, ce qu’on reconnaissait d’ailleurs 
comme la prérogative de leur sexe en matière de maintien : « Les femmes ont un avantage sur 
les hommes, en ce qu’elles ont toujours les mains occupées, soit avec un éventail ou avec un 
manchon » (MEREAU 1760 : 87). L’éventail est à l’été ce que le manchon est à l’hiver. 
L’Encyclopédie, à l’article « Éventail » déplore toutefois qu’« il n'y a pas longtemps que les 
femmes européennes portaient des éventails de peau pour se rafraîchir l'été ; elles en portent 
aujourd'hui aussi bien en hiver qu'en été, mais c'est seulement pour leur servir de 
                                                
21 Il existe quelques rares cas où l’usage de l’éventail par un homme est attesté, mais le caractère extraordinaire 
de ces cas prouve que ce sont des exceptions à la règle. Lord Hervey (1696-1743), immortalisé par Alexander 
Pope sous le pseudonyme de « Lord Fanny », en faisait usage. Il incarnait l’image stéréotypée du petit-maître à 
l’anglaise : le fop. Pour plus de détails, voir GOSTELOW 1976 : 41. 
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contenance22 » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. VI, 138-139). En effet, l’éventail 
permet aux dames de s’occuper les mains, les dispensant ainsi du malaise de ne pas savoir 
comment les placer. L’éventail peut remplir la même fonction auprès du modèle durant la 
séance de pose, comme le suggère ce tableau de Cornelis Troost se représentant lui-même en 
train de portraiturer une femme dans la deuxième position de l’éventail (fig. 50). L’éventail 
est aussi une extension de la main et du bras de la femme au point où il s’intègre à son 
langage corporel comme si c’était une partie indissociable d’elle-même23. La gravure de mode  
 
 
                                                
22 La définition de « contenance », donnée par le Dictionnaire de Trévoux illumine cette fonction de l’éventail : 
« Manière de se tenir, posture, disposition où l'homme met les membres de son corps. On dit aussi qu'on porte 
une chose par contenance, pour servir de contenance; pour dire qu'on la porte sans besoin, sans nécessité, et 
seulement pour le bon air, pour la bonne grâce » (COMPAGNIE DE JÉSUS 1771). 
23 J’emprunte cette idée à David R. Smith qui consacre plusieurs pages sur l’interprétation, bien que limitée au 
XVIIe siècle, de l’éventail dans le portrait hollandais (SMITH 1982 : 81). 
Figure 48 — Alan 
Ramsay, Études 
pour le portrait de 







Figure 49 — 
Pochette de maître 
à danser et 
éventail, fin du 
XVIIe siècle, 
France, Bois, 
corde, ivoire, soie, 
os, crin, Musée 
Stewart, Montréal. 
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Figure 50 — 
Cornelis Troost, 
Autoportrait dans 
son studio peignant 
le double portrait 
d’un homme et d’une 
femme, 1733, Huile 




Figure 51 — Nicolas Langlois et Trouvain (éd.), Exposition des ouvrages de peinture et de 
sculpture par Messieurs de l’Académie dans la Galerie du Louvre, Almanach royal de 
1700, Gravure, 89 x 56 cm, châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles, détail.   
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 et les vues de jardins de la fin du Grand Siècle nous montrent des femmes qui se servent de 
l’éventail pour pointer comme une extension de leur index. Dans un détail de l’Almanach de 
1700 représentant l’exposition de l’Académie dans la galerie du Louvre, ce geste est multiplié 
(fig. 51). Sur la même image, on voit des hommes détourner la fonction de leur canne de la 
même manière. C’est en quelque sorte le pendant masculin de l’éventail dans le code de la 
bonne grâce24. 
Il n’existait pas, avant la Révolution, de véritable langage de l’éventail contrairement à 
ce que l’imaginaire du XIXe siècle a cherché à nourrir25. La source de ce préjugé provient très 
probablement d’une sorte de « code morse » développé par l’éventailliste Charles-Francis 
Bandini sous le nom de Fanology or the Ladies conversation Fan en 1797 et des stratégies 
marketing de la succursale londonienne de Duvelleroy, une maison d’éventails fondée à Paris 
en 182726. Il n’en demeure pas moins que Joseph Addison, tout en se moquant, témoigne de 
son caractère expressif :  
There is an infinite variety of motions to be made use of in the flutter of a fan. There is 
the angry flutter, the modest flutter, the timorous flutter, the confused flutter, the merry 
flutter, and the amorous flutter. Not to be tedious, there is scarce any emotion in the 
mind which does not produce a suitable agitation in the fan; insomuch, that if I only see 
the fan of a disciplined lady, I know very well whether she laughs, frowns, or blushes. 
[…] I need not add, that a fan is either a prude or a coquette, according to the nature of 
the person who bears it (ADDISON et STEELE 1711-1712 : n° 102, 27 juin 1711). 
Non seulement l’éventail exprime-t-il les passions secrètes, mais encore dévoile-t-il le 
caractère d’une femme prude ou coquette. Avec la pointe d’ironie qu’on lui connaît, Addison 
étend à l’éventail le préjugé érasmien qui voit les manières comme des signes certains des 
caractères de l’âme. Dans sa libre adaptation d’un poème de John Gay sur l’éventail (publié en 
1713), Milon de Liège chante le potentiel rhétorique de l’objet : 
Comme on voit l'orateur par un geste éloquent, 
Donner à son discours une grâce touchante, 
Et prêter à sa voix une force puissante ; 
De même ce bijou, par mille mouvements, 
                                                
24 La canne, accessoire par excellence de la démarche aristocratique masculine, ne fera pas l’objet d’une section 
dans ce chapitre, car ses usages sont tout aussi divers que ceux de l’éventail, mais contrairement à ce dernier, on 
ne possède presque rien sur son utilisation qui soit vraiment utile pour interpréter les œuvres d’art. 
25 Voir par exemple (CHARDIN 1863). 
26 Ce code veut par exemple que de placer l’éventail sur la joue signifie « I love you » ou de le placer sur l’oreille 
gauche « I want to get rid of you ». Ce langage de l’éventail est le reflet de toutes les galanteries mièvres que 
suscitaient le Rococo dans l’imaginaire du XIXe siècle. 
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Exprimera du cœur les divers sentiments, 
Tantôt la vive ardeur d'une amante sensible, 
Tantôt les fiers dédains ou sa haine inflexible. 
  (MILON 1782 : 25) 
Au delà de l’éloge et de la raillerie qu’en fait la littérature, on comprend que l’éventail, sans 
parler ce prétendu langage que le XIXe siècle lui supposait, avait des propriétés 
communicatives. Il est certain qu’il pouvait révéler le type de manières de celui qui 
l’emploie : manières majestueuses, modestes, solennelles ou familières, mais aussi lacunaires 
ou affectées. 
En effet, il est aussi reconnu à l’époque comme étant susceptible d’une espèce 
d’affectation bien particulière : les minauderies. Cette gesticulation désagréable est raillée 
dans un passage des Lettres juives (1738) du marquis d’Argens. Le voyageur Aaron Monseca 
y relate sa première expérience à l’opéra en décrivant le petit jeu qui s’opère entre les femmes 
assises dans les loges et les petits-maîtres du parterre :  
D'abord que ces lorgnettes se fixaient sur quelqu'une, elle tournait doucement les yeux, 
elle souriait d'une manière aimable, elle minaudait galamment, avec son manchon, ou 
avec son éventail. Ce manège durait jusqu'à ce que les lorgneurs commençassent 
d'examiner sa voisine, qui jouait aussitôt le même rôle (BOYER 1738 : 18). 
Minauder ou badiner de l’éventail constitue un écart par rapport au code formel de la bonne 
grâce. Parmi les actions messéantes qu’Antoine de Courtin énumère dans Nouveau traité sur 
la civilité qui se pratique en France (1671), on trouve les suivantes : « Une femme badinera 
avec un éventail jusqu'à en rompre la tête aux gens. Un homme se jouera avec sa canne, ses 
gants et ainsi du reste. » Plus loin, Courtin revient sur le sujet : « Ceux qui se jouent avec 
l'éventail ou la canne, ou qui ont de telles contenances hors d'œuvre, sont des gens qui 
dorment les yeux ouverts27 ; c'est-à-dire qui ont l'esprit dissipé. Ils n'ont qu'à rentrer en eux-
mêmes, chasser l'idée ou la passion qui les distrait, et ils seront civils » (COURTIN 1728 
[1671] : 326 et 330). Un mauvais usage de ces objets pouvait laisser entendre à la compagnie 
que l’on s’ennuie et par conséquent l’offenser. L’affectation choisit souvent ses attitudes 
parmi celles qui miment de la lassitude et du désintérêt, voire du mépris pour l’autre. C’est 
montrer qu’on attache peu de prix à ce que les autres racontent. Des maîtres à danser comme 
                                                
27 Dans le sens d’être distrait, perdu dans ses pensées. Dans le système de la civilité, être inattentif est toujours 
une offense. 
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Mereau, qui veulent se dissocier des affectations qu’on leur reproche d’enseigner 28 , 
s’évertuent à dénoncer les mauvaises positions de l’éventail :  
Beaucoup de jeunes filles lorsqu’elles ont un éventail le tiennent tout droit devant elle, 
de sorte que le haut de l’éventail leur touche presque le menton, d’autres l’ont couché 
sur le bras gauche, ou le tiennent directement devant elles. Toutes ces différentes 
manières de le tenir sont autant de défauts qu’il faut corriger; parce que la bonne grâce 
dans le maintien est la première chose qu’on exige d’une fille (MEREAU 1760 : 92-93).  
Mereau est très strict, car on retrouve toutes ces 
positions, ou bien chez d’autres maîtres à 
danser, ou bien dans les estampes 29 . Je ne 
détaillerai que la manière de le porter au menton 
qu’on retrouve dans les gravures de mode de la 
fin du XVIIe siècle, mais aussi dans celles de 
Watteau au début du XVIIIe siècle (fig. 52). 
C’est l’une des positions de ceux « qui dorment 
les yeux ouverts », pour reprendre l’expression 
de Courtin, qui rêvassent et ne sont pas attentifs 
au décorum avec lequel il faut présenter le 
corps. On la retrouve en contexte dans Ah quel 
conte ! de Claude-Prosper Jolyot de Crébillon. 
La scène se passe dans un bal donné par le roi et 
la reine autruche. Un prince nommé Schézaddin 
invite à danser le menuet une « oie couleur de 
rose » qu’on ne pouvait prendre que pour une 
princesse « à ses airs noblement nonchalants » 
et qui avait succombé à la vue du jeune homme : 
« Depuis qu'elle l'avait vu, elle n'avait regardé 
que lui : et quand, pour obéir aux bienséances de  
                                                
28 Nous discuterons dans le dernier chapitre des lettres qu’il a échangées avec Rousseau sur le sujet des 
« singeries » des maîtres à danser. 
29 On retrouve l’éventail pointé en avant dans la gravure de Jean Dieu de Saint-Jean intitulée Femme de qualité en 
déshabillé d’étoffe siamoise (1687). Il est couché sur le bras gauche dans la planche « Walking » de Nivelon 
(fig. 37). 
Figure 52 — Jean-Antoine Watteau et 
Simon-Henri Thomassin, Une femme 
assise, tirée de la série des Figures de 
mode, vers 1710, Eau-forte et burin, 
123 x 78 mm, Rijksmuseum, 
Amsterdam. 
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Figure 53 — Louis Carrogis dit 
Carmontelle, La comtesse de 
Montboissier, 1768, tome 4, n° 38, 
Aquarelle, gouache, mine de plomb, 
sanguine, 30 x 17,5 cm, Musée 
Condé, Chantilly. 
Figure 54 — Johann Ernst Jules Heinsius, 
Marie-Adélaïde de France, fille de Louis XV, 
dite Madame Adélaïde, 1788, Huile sur toile, 67 
x 52 cm, Châteaux de Versailles et de Trianon, 
Versailles.	  
Figure 55 — « La manière de tenir ses 
bras sur la ceinture », planche tirée du 
traité de Louis Delpêch, Leçons de 
Danse, qui enseignent le maintien que 
l'on doit avoir, soit en se présentant ou 
en marchant, 1772, pl. 3.  
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Figure 55a — Antoine-
Raphaël Mengs, 
Ferdinand IV, roi de 
Naples et des deux Siciles, 
1759-1760, Huile sur 
toile, 179 x 130 cm, 
Museo Nazionale di 
Capodimonte, Naples.	  
Figure 55b — Antoine-
Raphaël Mengs, La 
Marquise de Llano, 1771-
1772, Huile sur toile, 
Musée de la Real 
Academia de Bellas Artes 
de San Fernando, Madrid.	  
  134 
son état, elle en avait détourné ses yeux, elle ne les avait pu porter sur personne ; et le bec 
appuyé contre son éventail, elle n'avait fait que rêver, et prendre du tabac » (CRÉBILLON 1779 
[1751] : t. IV 210-211). 
Comme en témoigne ce passage, ce geste peut révéler une rêverie amoureuse, mais 
peu importe la nature de la rêverie, elle demeure une stylisation de l’inattention. Si ce geste 
est à bannir dans un bal paré comme celui-ci, puisqu’il contrevient au code formel de la bonne 
grâce, il peut marquer aussi la sprezzatura du code informel. D’ailleurs, l’auteur précise 
qu’elle a des « airs noblement nonchalants », qui surpassent ceux qui l’environnent, ce qui fait 
de l’oie rose une adepte du bel air et de ses grâces familières (pour ne pas dire une coquette,  
eu égard au ton comique de Crébillon). Dans un portrait comme celui de la Comtesse de 
Montboissier (1768) par Carmontelle (fig. 53), on la voit faire ce geste de manière pensive. Le 
livre ouvert sur ses genoux est certainement l’objet de sa rêverie. Le geste marque le cadre 
intime du lieu qui permet ce relâchement de décorum. On nous la montre avec une grâce 
familière et non avec un relâchement grossier qu’on s’autorise généralement « en coulisse30 », 
lorsqu’il n’est plus nécessaire d’être en représentation. Or, dans le portrait, le modèle est 
toujours en représentation. Comme il a été dit, le portrait fait partie des entreprises de gestion 
des impressions qu’on veut produire sur les autres. 
L’éventail permet une quantité d’autres afféteries qui font l’objet d’une satire 
généralisée dans les littératures européennes. Une anecdote des années 1780, probablement 
fabriquée de toute pièce, n’en demeure pas moins très éclairante sur la difficulté pour un objet 
aussi associé aux grâces riantes de s’accorder avec la majesté : « La reine Christine se faisant 
peindre un jour par Michel Dahl : Que me ferez-vous tenir à la main, lui demanda-t-elle ? Un 
éventail, répondit le peintre. Un éventail ! répartit brusquement Christine, non, donnez-moi un 
lion, cela convient mieux à une reine de Suède » (SOCIÉTÉ DE GENS DE LETTRES 1781 : t. VII, 
352). Il existe toutefois maints portraits d’apparat où l’éventail n’enlève rien à l’air de 
majesté, comme celui de l’Impératrice Catherine II de Russie devant un miroir par Vigilais 
Erichsen (1779, Musée d’État russe, Saint-Pétersbourg) qui s’en sert hardiment pour désigner 
ses regalia ou encore celui de Marie-Adélaïde de France, fille de Louis XV par Johann Julius 
Heinsius (fig. 54) qui appuie la tête de éventail avec autorité sur sa cuisse. De même, pour la 
                                                
30 Un autre concept de la dramaturgie sociale de GOFFMAN 1973 : t. I, 110-111. 
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grâce modeste, l’éventail peut être autant un outil d’affectation que de retenue, selon la 
manière d’en user. Bien discipliné, l’éventail occupe les mains et peut aider à contenir une 
gesticulation effrénée. Il m’est apparu évident que l’une des stratégies des maîtres à danser ait 
été de limiter le nombre de ses postures acceptables. En balisant et en décrivant les plus 
décentes des positions déjà en usage et en bannissant toutes les autres, ils espéraient 
probablement éviter tout débordement minaudier. Matthew Towle s’est astreint à six 
positions. Rameau en représente trois dans les planches de son traité, Nivelon deux et Delpêch 
une. 
La manière la plus courante de le tenir ressemble à la manière dont certains tiennent 
aujourd’hui leur cigarette. Mereau la décrit comme suit : « Si on a un éventail, il faut le tenir 
par le bouton, avec la main droite, entre les deux doigts les plus proches du pouce, en sorte 
que l’éventail tombe » (MEREAU 1760 : 90). Delpêch propose également de le tenir « entre 
l'index et le moyen, l'agilité des doigts le fait rentrer aisément dans la main, soit pour s'en 
servir ou pour avoir une contenance » (DELPÊCH 1772 : 31 ; fig. 55). Autrement dit, cette 
position facilite sa manipulation, car le pouce étant libre, il peut aider au déploiement de 
l’éventail. Les exemples dans le portrait sont nombreux (voir à titre d’exemples, le Portrait de 
la Marquise de la Solana par Goya et les études de Ramsay pour le Portrait de la Reine 
Charlotte avec un éventail : fig. 47 et 48). 
Towle, dans sa première position de l’éventail, propose plutôt de le tenir entre le pouce 
et l’index (fig. 56) : « […] the fan between the tip of the thumb and the first finger, the head 
of the mount easily leaning towards the right elbow » (TOWLE 1770 : 194). Cette position 
s’applique à la révérence selon Towle. Ceci est corroboré par Rameau pour la révérence « en 
passant » (fig. 57) et Nivelon pour sa « curtsie » (fig. 38).  
Pour la station assise, Towle a trois suggestions : la deuxième, la troisième et la 
quatrième position de l’éventail. La deuxième et la troisième ne diffèrent que par l’inversion 
des mains (fig. 58 ; les deux vignettes du haut). La vignette de la deuxième position se décrit 
comme suit : « [it] represents a young lady sitting in the second position of the fan, the mount 
of the fan in the palm of her right hand, and the handle in the palm of her left, the fan erect and 
the left elbow easily bending towards her left side, and her right at a proper distance from her 
right side » (TOWLE 1770 : 194). Ces positions de l’éventail sont très récurrentes dans le 
portrait assis. On les retrouve tant en France que dans le reste de l’Europe, comme le montrent  
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Figure 56 — George Langley Smith, « The courtsie », 
planche tirée de Matthew Towle, The Young 
Gentleman and Lady’s Private Tutor, 1770.  
 
Figure 57 — « Révérence 
en passant », planche tirée 
de Pierre Rameau, Le 
maître à danser, 1725. 
 
Figure 58 — George 
Langley Smith, «The 
positions of the fan », 
planche tirée de 
Matthew Towle, The 
Young Gentleman and 
Lady’s Private Tutor, 
1770. 
 




Figure 59 — Louis Carrogis dit 
Carmontelle, Madame Timothée, 
1759, tome 5, n° 25, Aquarelle, 
gouache, mine de plomb, sanguine 
sur papier, 28 x 17 cm, Musée Condé, 
Chantilly. 
 
Figure 60 — Hermanus Numan, 
Johannes Nomsz et sa femme, XVIIIe 
siècle, Huile sur toile, Collection 
particulière. 
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 Figure 61 — Alexandre Roslin, Portrait de la comtesse Hertford, épouse de 
l’ambassadeur britannique en France, 1765, Huile sur toile, 85,7 x 73 cm, Hunterian 
Museum, Glagow. 
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Figure 62 — Louis-Michel Vanloo, La famille de Philippe V d’Espagne, 1743, Huile sur 
toile, 408 x 520 cm, Museo del Prado, Madrid, détail.	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les œuvres de Carmontelle (fig. 59), Numan (fig. 60), Troost (fig. 50), Roslin (fig. 61). Vanloo 
(fig. 62, voir Marie-Louise-Élisabeth de France à gauche) et ce, sans mentionner les nombreux 
portraitistes actifs en Angleterre qui ont fait de ce motif un usage répété31. Quant à la 
quatrième position, Towle la décrit comme suit  (fig. 58 ; en bas à gauche) : « [it] represents a 
young lady sitting in the fourth position of the fan, the mount easily bearing in her lap, with 
her left hand upon the handle, and her right hand upon that, both bending genteelly towards 
the body » (TOWLE 1770 : 195). C’est une position assez rare telle que décrite, c’est-à-dire en 
tenant l’éventail à deux mains, mais très répandue à une seule main (fig. 54). 
Les exemples de portraits sont pour la plupart antérieurs à la publication du traité de 
Towle, ce qui n’en fait pas une source pour ces artistes. Towle met par écrit une pratique 
préexistante et ne génère pas des nouvelles positions de l’éventail. Au mieux, il les a 
seulement systématisées et numérotées. Ainsi, on ne peut considérer un traité de maintien 
comme source picturale pour les peintres que de manière exceptionnelle. L’usage du « Beau 
Monde », ainsi que la pratique quotidienne et observable des positions de l’éventail sont leurs 
véritables modèles. C’est certainement la première époque de l’histoire et de l’histoire de l’art 
qui voit une conformité si parfaite et si internationale entre hexis et motif, entre la manière de 
se tenir dans la vie et la manière de peindre le maintien.  
Le degré de réussite dans le rendu de ces pratiques est toutefois variable. Certains 
portraitistes, comme Numan (fig. 60), recourent à cette position pour la grâce et la bienséance 
qu’elle exprime ou pour marquer un statut social, mais sans s’émanciper de la banalité d’une 
posture qu’on observe quotidiennement. Par sa pose, tout comme par son costume, l’épouse de 
Johannes Nomsz se conforme à l’habitus de l’élite ; sa figure l’inscrit dans l’identité collective 
de sa classe sociale et met en relief sa bonne éducation. Numan tombe dans une sècheresse 
comparable à celle du graveur engagé par Towle pour illustrer son traité32. Carmontelle y 
donne quant à lui un tour un peu plus galant (fig. 59), mais sans atteindre le raffinement du 
Portrait de la comtesse d’Hertford, épouse de l’ambassadeur britannique en France, par 
Alexandre Roslin (fig. 61). Ce dernier réussit à extraire de la deuxième position de l’éventail 
                                                
31 Voir à titre d’exemples, le Portrait d’une famille (1740, Yale Center for British Art) de Joseph Francis 
Nollekens ou celui de la Princesse Elizabeth Albertina, duchesse de Mecklenburg-Strelitz (vers 1769, collection 
de Sa Majesté la Reine Élisabeth II) par Allan Ramsay. 
32 Towle s’en excuse d’ailleurs dans une note en bas de page : « These figures are not so genteel as they ought to 
be, nevertheless young Ladies may discern the proper position, and learn to hold their fans neat and polite » 
(TOWLE 1770 : 195). 
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cette grâce et cette aisance pour lesquelles les maîtres à danser l’ont enseignée. Madame 
Nomsz, au contraire, semble plus rigide. Cette différence se lit dans plusieurs détails. Par 
exemple, Roslin tire profit de la position pour bien exhiber le raffinement des doigts de la 
comtesse d’Hertford, où l’auriculaire sert d’ornement à la main. Dégantée du bras gauche, la 
comtesse fait voir la blancheur et la délicatesse de son poignet. Roslin met sa main gauche en 
haut et sa droite en bas, ce qui crée chez le modèle vu de trois quarts, un croisement contrasté 
des bras qui n’est pas du tout exploité chez Numan. Ce genre de subtilités en peinture devait 
être le même qui distinguait, dans le monde, une aristocrate comme la comtesse d’Hertford 
d’une bourgeoise comme Madame Nomsz qui cherche à en imiter les manières et ce, même si 
toutes deux adoptent une position de l’éventail similaire. Une femme d’ambassadeur a un 
avantage considérable : de la même manière qu’elle eut accès à un portraitiste plus doué dans 
la représentation de la grâce, et donc plus coûteux, elle a certainement eu accès à de meilleurs 
maîtres à danser au cours de sa jeunesse et surtout plus d’occasions d’observer les manières du 
Beau Monde. Ce qui donne la chance d’avoir une technique du corps plus parfaite ! 
La cinquième position de Towle est la seule qui permette de s’éventer :  
[…] the handle of the fan in the palm of her left hand, the end of her thumb touching the 
great stick towards her right side, and her little finger touching the stick towards the left 
arm; thus you see the fan extended and fit for service, and the fingers thus placed render 
the hand genteel and agreeable, and the elbows being at a proper distance from the side, 
render the whole body agreeably genteel (TOWLE 1770 : 195). 
Les gravures de mode et les portraits représentant l’éventail en position de service ne 
reprennent pas nécessairement la cinquième position de Towle (fig. 58, en bas à droite). 
Néanmoins, il y a deux récurrences que l’on retrouve dans le portrait de Marie Antoinette 
Ferdinande de Bourbon, infante d'Espagne, représentée par Louis Michel Vanloo dans La 
famille de Philippe V (fig. 62), ou encore dans une planche de mode d’Aldolf van der Laan 
(fig. 63) : premièrement, la hauteur à laquelle on le porte (c’est-à-dire devant la poitrine) et, 
deuxièmement, le souci du travail des doigts qui rendent, comme on vient de le lire chez 
Towle, « the hand genteel and agreeable ». 
La sixième et dernière position de l’éventail s’applique à la marche (voir la planche de 
Nivelon que Towle a copiée dans son traité33, fig. 37) : « The fan in the right hand, bearing  
                                                
33 Towle n’est pas le seul à avoir piraté les gravures de Nivelon, mais dans tous les cas. les graveurs ont pris soin 
de mettre à jour la mode des habits. 







easily on the point of the first finger, the head of the mount pointing over the left arm, the 
elbows at a proper distance from the body »  (TOWLE 1770 : 195). C’est la position qu’a 
utilisée Highmore dans l’un de ses portraits (fig. 44) et Adolf van der Laan dans autre planche 
(fig. 64). Dans le cas d’Highmore, l’éventail nous permet de mieux comprendre la mise en 
scène imaginée par le portraitiste. Comme c’est la position d’éventail classique pour la 
marche, on peut en déduire que le couple ne pose pas simplement pour nous, mais qu’il vient 
tout juste d’interrompre sa promenade pour nous considérer (rappelons-nous de la rhétorique 
de la rencontre). 
Dans une eau-forte de van der Laan (fig. 64), on remarque que la dame tient son 
éventail de la main gauche, ce qui contrevient à l’usage colligé par Towle. Le procédé 
d’impression inversant les images, la femme se trouve imprimée dans une « fausse » position. 
Que le graveur ait copié le motif à partir d’une autre image ou qu’il ait fait lui-même le dessin 
à partir d’observations relevées dans les rues d’Amsterdam, une chose est sûre, c’est qu’il n’a 
pas été sensible au fait qu’une dame doit tenir son éventail de la main droite en marchant, et 
Figures 63 et 64 — Adolf van der Laan, Femme au chapeau 
et à l’éventail et Femme en habit de deuil, vers 1710-1720, 
Eau-forte, 147 x 97 mm, Rijksmuseum, Amsterdam. 
 
Figure 65 — « Révérence 
droite vue de face », 
planche tirée de Pierre 
Rameau, Le maître à 
danser, 1725.  
 
  143 
non de la gauche. Dans le cas contraire, il aurait sûrement pris la peine de graver sa figure à 
l’envers sur la plaque de cuivre. Il a observé la posture (ou copié le motif) sans comprendre. Il 
ne faut pas oublier que la connaissance du bon air et de la bonne grâce chez la plupart des 
artistes procédait plus de l’observation que d’un véritable travail d’incorporation. Une poignée 
d’artistes était appelée à connaître le code directement. On peut penser à ceux qui, comme 
Bartholomew Dandridge, ont travaillé avec des maîtres à danser pour illustrer leurs manuels, 
ou encore aux autres qui, comme Le Brun et Rigaud, ont fréquenté les cours et les élites, et ne 
pouvaient s’exempter de savoir bien faire la révérence. 
 Il faut ajouter une dernière position que Towle n’a pas recensée, mais que Pierre 
Rameau a fait graver dans son traité et qui consiste à tenir l’éventail obliquement en l’air. Elle 
s’utilise tant dans la révérence droite que dans la marche (fig. 45 et 65). On en retrouve des 
applications d’Antoine Dieu (fig. 43, la dame la plus à gauche) à Goya (fig. 66). 
Les positions féminines que nous venons de détailler dans les deux dernières sections sont 
souvent des survivances de positions plus anciennes. Le simple fait de mettre les bras sur la 
taille, comme posture féminine, remonte au moins au Quattrocento (BARASCH 1987 : 40-55). 
On retrouve la manière de mettre les mains l’une sur l’autre avec la paume tournée en haut vers 
1632-1635 dans le portrait que fit van Dyck d’Henriette Marie de France (fig. 67)34. Dans un 
autre portrait de van Dyck, une dame non identifiée tient son éventail entre l’index et le majeur 
(fig. 68).  
Le code du bon air et la bonne grâce ne s’est pas constitué à partir du néant et n’est pas 
composé que de nouveautés. Plusieurs des postures dont nous avons parlé trouvent 
effectivement leurs racines dans la première moitié du XVIIe siècle, voire au XVIe siècle. 
D’autres postures ont été quant à elles complètement éradiquées dans la deuxième moitié du 
XVIIe siècle. Le bon air et la bonne grâce ont standardisé les manières nobles de se tenir, ils en 
ont limité le nombre, ce qui a eu pour effet de faire disparaître la grande variété d’attitudes 
qu’on retrouvait encore au début du XVIIe siècle en Hollande, en Italie, en France,… Non  
 
                                                
34 La thèse qui veut que van Dyck ait voulu signifier par cette posture que la reine était enceinte (MILLAR 1972 : 
63) me paraît moins convaincante sachant qu’elle deviendra emblématique du maintien des dames de qualité. Par 
ailleurs, van Dyck reprend cette posture pour d’autres portraits féminins comme celui de Martha Cranfield, 
Comtesse de Monmouth (vers 1635, huile sur toile, 217,8 x 127 cm, Collection du Earl of Radnor, voir MILLAR 
1972 : 69). Je n’ai pu vérifier si cette dernière était enceinte au moment où le portrait fut réalisé, mais je crois 
plus raisonnable de considérer cette posture comme le prototype d’une autre qui finira par s’imposer. 
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Figure 66 — Francisco de Goya y 
Lucientes, Portrait de Marie-Louise 
de Parme, reine d’Espagne, fin du 
XVIIIe siècle, Huile sur toile, 202 x 
124 cm, Museo nazionale di 
Capodimonte, Naples. 
 
Figure 67 — Antoon van Dyck, Reine 
Henriette Marie, vers 1632-1635, Huile sur 











                                                       
 
 
                                                                           
Figure 68 — Anthony van 
Dyck, Portrait d’une jeune 
femme, vers 1632, Huile sur 
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Figure 69 — Willem Pietersz. Buytewech, Deux couples sur une terrasse, vers 1616-1620, 
Huile sur toile, 56,3 x 70,5 cm, Rijksmuseum, Amsterdam. 
 
                                      
Figure 70 — « La deuxième position », 
planche tirée du traité de Kellom 
Tomlinson, The Art of Dancing explain’d, 
1724-1735, pl. 3. 
 
Figure 71 — Louis-Michel Vanloo, 
La sculpture, vers 1767, Huile sur 
toile, 91,8 x 72,7 cm, vendu à New 
York chez Christie’s le 23 mai 2000. 
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Figure 72 — Pieter Codde, 
Portrait d’un couple, 1634, 
Huile sur panneau, 43 x 35 
cm, Mauritshuis, La Haye. 
Figure 73 — Pierre Gobert, 
Marie-Adélaïde de Savoie, 
duchesse de Bourgogne, en 
habit de chasse devant une 
vue du Grand Canal du 
château de Fontainebleau, 
1704, Huile sur toile, 76 x 60 
cm, Châteaux de Versailles et 
de Trianon, Versailles. 
Figure 74 — Antoine Pesne ou atelier, Femme 
devant un paysage maritime, vers 1750-1760, 
Huile sur toile, 81 x 66 cm, Châteaux de 
Versailles et de Trianon, Versailles.  
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Figure 75  — Joseph Highmore, Gentilhomme au justaucorps de velours brun, 1747, 
Huile sur toile, 1,27 x 1,01 m, Tate Gallery, Londres. 	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seulement ce code n’admet-il qu’un nombre limité de geste, mais encore aplanit-il les 
différences régionales pour leur substituer le modèle français. Nous verrons dans le prochain 
chapitre que le même sort attend le placement des pieds. 
 
Quarrer le bras 
 
Le médecin Nicolas Andry dit qu’« on se quarre d’un bras » lorsqu’on « plie le bras comme 
une anse, en appuyant le poing sur la hanche du même côté » (BOISREGARD 1741: t. I, 130). 
C’est ce que l’anglais désigne « the akimbo arm ». L’édition de 1762 du Dictionnaire de 
l’Académie française définit le verbe réflexif « se carrer » comme suit : « Marcher les mains 
sur les côtés, ou de quelque autre manière qui marque de l'arrogance. Se carrer en marchant. 
Voyez comme il se carre » (ACADÉMIE FRANÇAISE 1762). L’édition de 1694 parlait même 
d’« arrogance ridicule » (ACADÉMIE FRANÇAISE 1694). Et si l’on remonte au Trésor de la 
langue française (1606), de Jean Nicot, on peut lire : « Quarrer aussi en action réflexive 
signifie piaffer, marcher en brave, faisant de ses bras deux anses sur ses flancs, pour faire 
montre de la carrure de son corps. Ainsi on dit un homme glorieux et de fière contenance » 
(NICOT 1606). La définition de Jean Nicot colle parfaitement au contexte des œuvres qui lui 
sont contemporaines. Au début du XVIIe siècle, l’hexis désinvolte qu’on retrouve chez 
Jacques Callot ou encore chez les peintres actifs à Haarlem fait grand usage de cette posture, 
combinée avec des déhanchements prononcés ou au contraire des jambes bien étendues et 
écartées comme des compas. On peut penser aux peintres de « joyeuses compagnies » comme 
Willem P. Buytewech (fig. 69) ou aux portraits de Frans Hals (fig. 31). Dans le cas de 
Buytewech, le geste est attribué à des jeunes gens à la toute dernière mode et très souvent dans 
des contextes moralisateurs où modes et vices sont étroitement associés (bien qu’avec une 
conviction dont on peut parfois douter35).  
                                                
35 Une œuvre peut en effet avoir une fonction moralisatrice en façade, tout en étant guidée par d’autres 
motivations. Pensons seulement à la quantité de tableaux sur le thème de Loth et ses filles achetés par des 
particuliers. Bien que le message moralisateur sous-jacent condamne l’inceste, l’érotisme dans le traitement du 
sujet nous fait raisonnablement soupçonner que le seul but de cette production est l’édification spirituelle 
(JACQUOT 2005). De même, Buytewech, en peignant ses joyeuses compagnies dans des circonstances 
condamnables pour un calviniste du XVIIe siècle, présente une leçon moralisante « pralinée » de costumes 
somptueux, de beaux visages et d’attitudes séduisantes de par leur désinvolture.  
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Joaneath Spicer, dans une magnifique étude consacrée à ce geste de la Renaissance 
jusqu’à la première moitié du XVIIe siècle, montre en effet que l’arrogance, la fierté, la 
désinvolture, la hardiesse et l’orgueil sont des connotations attachées au bras quarré36. Il peut 
aussi signifier une attitude protectrice ou encore l’autorité, le contrôle de soi et la virilité, ce 
qui explique pourquoi ce fut principalement une posture d’homme (SPICER 1992). On 
commence à voir fleurir ce geste durant le Quattrocento florentin, mais aussi dans l’art 
allemand de la même époque. On y retrouve toujours soit une référence au statuaire antique, 
soit une association à l’art militaire, la main étant posée le plus souvent du côté d’une arme de 
ceinture (Titien en fournit un bel exemple dans son portrait de Philippe II d’Espagne : fig. 
117). Au XVIIe siècle, en Hollande, il deviendra un véritable attribut identitaire dans le 
portrait civil et d’associations (guildes, milices,…). Le « coude de la Renaissance » selon 
Spicer est un marqueur territorial, une manière de revendiquer l’espace pour soi (SPICER 
1992). La position peut aussi avoir des connotations rustiques, ce que nous aborderons dans le 
chapitre sur l’anti-code. 
Voyons maintenant ce qu’en disent nos maîtres à danser. Londeau affirme qu’« il faut 
éviter […] de porter les deux poings sur les hanches, c'est une manière théâtrale et une attitude 
outrée » (LONDEAU 1760 : 14). Mereau abonde (sans grande surprise) dans le même sens. 
Avoir « les poings sur les hanches » est « une posture qui ne convient point du tout à un 
homme bien élevé » (MEREAU 1760 : 81). Pour lui, il est  contre la bonne grâce, pour les 
personnes des deux sexes, d’avoir les mains appuyées sur les hanches » (MEREAU 1760 : 93). 
Ces deux maîtres à danser rejoignent l’idée du decorum corporis promu par les rhétoriciens37. 
À l’inverse, un maître à danser comme Kellom Tomlinson en fait l’une de ses trois 
positions modèles « when we stand in Company » (fig. 70) : 
[…] the weight rests as much on one foot as the other, the feet being considerably 
separated or open, the knees straight, the hands placed by the side in a genteel fall or 
natural bend of the wrists, and being in an agreeable fashion or shape about the joint or 
                                                
36 Peter E. Bull, un psychologue qui s’est intéressé à la communication non verbale dans les années 1980, notait 
que le bras quarré à la hanche avait des connotations nécessairement négatives à notre époque. Certains de ses 
prédécesseurs ont noté que la posture était employée pour des personne que l’on n’apprécie pas ou vis-à-vis 
desquelles on se sent supérieur (BULL 1987 : 25). On notera que le geste est fréquemment utilisé, de manière 
positive, à la télévision, sur les affiches publicitaires dans la construction de l’image de la femme libérée et sûre 
d’elle. 
37 Le jésuite Jouvency l’interdit pour la prédication : « Qu’elles [les mains] ne s’appuient pas toutes deux sur les 
hanches en forme d’arc ou d’anse » (JOUVENCY 1892 [1691] : 44). 
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bend of the hip, with the head gracefully turning to the right or left, which completes a 
most heroic posture; and, though' it may be improper, in the presence of superiors, 
among familiars, it is a bold and graceful attitude, called the second position 
(TOMLINSON 1724-1735 : 3).  
Tomlinson donne un tour très affirmatif à la large seconde position des pieds, et au double 
appui des mains sur les hanches. La symétrie n’est brisée que par ce détournement de la tête si 
goûté par les Anglais. Tomlison qualifie cette posture de « gracieuse », « hardie » et 
« héroïque », pourvu que ce ne soit pas fait en présence de supérieurs. Le même tabou 
frappant le bras quarré est expliqué chez Taubert :  
[…] or, if you are not facing persons of higher rank, [you may] place it [the hand] on the 
hip […]. If however you are among persons of higher rank or other prominent men of 
affairs, you should avoid these positions, because they often look entirely too impudent 
or arrogant; instead, let both arms hang naturally at your side, as said above (TAUBERT 
2012 [1717] : <417>). 
 Ce qui est « héroïque » avec ses égaux et inférieurs devient « impudent et arrogant » avec ses 
supérieurs. Le bras quarré à la hanche fait partie de la grâce majestueuse en autant qu’elle 
convienne à son état et à celui des autres. Ainsi, le bras de Louis XIV, dans son portrait par 
Hyacinthe Rigaud (fig. 107), ne peut exprimer que la majesté. Quant à l’aristocrate de Eichler, 
le geste a pour fonction de marquer sa supériorité en présence du marchand d’estampe (fig. 1). 
Quarrer le bras est un geste qui oscille entre majesté et lassitude. Cette oscillation n’a 
pas échappé à l’œil perçant de Diderot dans sa critique d’un portrait allégorique de La 
Sculpture par Louis-Michel Vanloo, exposé au salon de 1767 (fig. 71). En reprochant à 
l’artiste d’avoir choisi une posture trop générique et pas assez représentative de la sculpture, 
Diderot dévoile la double connotation de cette attitude dans l’œil d’un homme du XVIIIe 
siècle :  
La Sculpture est assise. On la voit de face, la tête coiffée à la romaine, le regard assuré, 
le bras droit retourné et le dos de la main appuyé sur la hanche ; l’autre bras posé sur la 
selle à modeler, l’ébauchoir à la main. Il y a sur la selle un buste commencé. Pourquoi ce 
caractère de majesté ? Pourquoi ce bras sur la hanche ? Cette attitude d’atelier cadre-t-
elle bien avec l’air de noblesse ? Supprimez la selle, l’ébauchoir et le buste, et vous 
prendrez la figure symbolique d’un art, pour une impératrice. « Mais elle impose. » — 
D’accord. — « Mais ce bras retourné et ce poignet appuyé sur la hanche donne de la 
noblesse et marque le repos. » — Donne de la noblesse, si vous voulez. Marque le repos, 
certainement. — « Mais cent fois par jour, l’artiste prend cette position, soit que la 
lassitude suspende son travail, soit qu’il s’en éloigne pour en juger l’effet. » — Ce que 
vous dites, je l’ai vu. Que s’ensuit-il ? En est-il moins vrai que tout symbole doit avoir 
un caractère propre et distinctif ? (DIDEROT 1995 [1768] : 78-79) 
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Certains détails peuvent encore aider à nuancer les significations de ce geste : quarrer un seul 
bras, en quarrer deux, mettre le poing sur la hanche, le revers de la main, le pouce derrière et 
quatre autres doigts devant ou, enfin, seulement deux doigts en repliant les deux autres. Le 
poing est un symbole puissant : dans le portrait de Rigaud, c’est une affirmation d’autorité 
(fig. 107), mais ce peut être une marque de rusticité quand on met les deux poings sur les 
hanches (voir chapitre sur l’anti-code). Avoir quatre doigts devant est un peu plus neutre. 
C’est pourquoi Tomlinson prend soin de ne pas mettre à son personnage les deux poings sur 
les hanches, mais plutôt des mains détendues (fig. 70). Ne mettre que deux doigts est très 
répandu chez les portraitistes français du début du XVIIIe siècle. Jean Ranc en a fait sa 
marque de commerce et Highmore qui a rendu visite à la plupart des peintres actifs à Paris en 
173438, réintègre cette manière de faire dans ses propres portraits (fig. 44). Quant au revers de 
la main, c’est un clin d’œil à l’Antique (voir fig. 2 ou fig. 110). Un seul maître à danser 
exprime clairement sa préférence parmi ces différentes possibilités :  
Also here it can be observed that to place the back of the hand, that is, the side with the 
knuckles, on the hip, is rarely done, and it is far preferable to rest the palm of the hand 
on the hip in such a way that the thumb is in the back and the fingers in front, and the 
arm and shoulder are more back than forward, and also held down rather than lifted up 
(TAUBERT 2012 [1717] : <418>). 
En disant de pousser le bras et l’épaule « plus derrière que devant », Taubert réintègre son 
cinquième axiome à la position du bras quarré. Chez les artistes du début du XVIIe siècle dont 
nous avons parlé, comme Frans Hals ou Willem P. Buytewech (voir fig. 31 et fig. 69), le 
coude est souvent porté devant, entraînant l’épaule avec lui. Même lorsque le bon air emprunte 
sa gestuelle à une hexis ancienne, il la corrige et l’adapte aux standards du nouveau paradigme 
corporel. 
Nous avons vu que ce bras est surtout masculin, mais on retrouve des femmes qui 
l’adoptent. David R. Smith affirme que cette posture est exceptionnelle chez la gente féminine 
et que, dans les joyeuses compagnies comme celles de Buytewech, c’est une manière d’attirer 
les soupçons sur la moralité des personnages qui l’adoptent (SMITH 1982 : 43). Bien 
évidemment, la posture ne cadre pas bien avec la modestie exigée aux femmes. Joaneath 
Spicer constate que le geste a été utilisé à la Renaissance pour les femmes fortes, les reines 
                                                
38 Selon ses carnets de voyages, Highmore aurait rencontré personnellement Nicolas Bertin, Charles-Antoine et 
Noël-Nicolas Coypel, Nicolas Lancret, Nicolas de Largillière, Jean-Baptiste Vanloo, Jean Restout le Jeune et 
Hyacinthe Rigaud (HIGHMORE 1970 [1734]: 67). 
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célibataires, les déesses comme Junon et Minerve ou encore les personnifications allégoriques 
de l’Orgueil et la Vanité (SPICER 1992 : 100). S’il est vrai que c’est une posture rare dans le 
portrait féminin, je n’irai pas à dire comme Smith qu’elle soit exceptionnelle. La Renaissance 
et le début du XVIIe siècle nous offrent trop d’exemples pour considérer que ce soit une 
anomalie39. Ainsi, quand Peter Codde attribue cette position à une femme mariée (fig. 72)40, 
l’attitude est très proche de l’hexis des jeunes gens dissolus et à la mode de Buytewech (fig. 
69) et elle signifie probablement pour Codde, non pas la dissolution des mœurs, mais marque 
plutôt le prestige des nouvelles modes. Dans un portrait, on ne peut supposer qu’une posture 
soit choisie au désavantage de la réputation du modèle. Ce couple est d’ailleurs vêtu dans la 
dernière mode française des années 1630 (EKKART 2007: cat. 10). La mode gestuelle se 
coordonne avec celle des habits. Avec l’avènement du bon air et de la bonne grâce, il est plus 
rare de trouver ce geste dans la représentation d’une femme, du moins dans un habit civil 
ordinaire. C’est généralement le costume (habits de chasse, de mascarade,…) qui autorise ce 
renversement des codes. Dans le Portrait de la Marquise de Llano (1771-1772 ; fig. 55b) par 
Mengs, le costume est identifié par un proche ami de l’artiste comme celui d’une maja 
(PORTÚS PÉREZ 2004 : 243). La gestuelle désinvolte (et immodeste en temps normal) est 
permise par le rôle, en vertu de la licence et du renversement des codes associés à la 
mascarade. Le Portrait de Marie-Adélaïde de Savoie en habit de chasse (1704) par Pierre 
Gobert nous montre aussi cette attitude (fig. 73)41. Ici, le costume est déjà masculinisant en 
combinant la jupe, le justaucorps et le tricorne. Il est moins étonnant encore de la retrouver 
dans un portrait où une femme est carrément travestie, comme dans celui où on avait 
longtemps cru reconnaître la reine Christine de Suède probablement réalisé par Antoine Pesne 
et son atelier (fig. 74). Le personnage y est en habit à la polonaise, costume typique des bals 
masqués. 
 
                                                
39 Un portrait de femme par Paris Bordone (vers 1550, National Gallery, Londres), un autre de Thomas de Keyser 
(vers 1630-1633, collection particulière), celui d’Emilia Papafava Borromeo (années 1630, Museo Civici, 
Padoue) par Tiberio Tinelli, un plus célèbre de la reine d’Espagne Isabelle de Bourbon par un artiste anonyme 
(vers 1620, Museo del Prado, Madrid) ou bien le plus tardif de Geertruida den Dubbelde (1668, Rijksmuseum, 
Amsterdam) par Bartholomeus van der Helst ne sont que quelques exemples paneuropéens qui mériteraient une 
étude approfondie. 
40 La sur-robe appelée en néerlandais vliegher ne se porte qu’après le mariage (Ekkhart 2007 : cat. 10). 
41 Cette posture se retrouve dans la gravure de mode. Voir par exemple la Fille de qualité en habit de chasse de 
Robert et Nicolas Bonnart (n.d., Versailles, Bibliothèque municipale de Versailles). 
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Cacher la main sous la veste ou le justaucorps 
 
Cette attitude est certainement le grand lieu commun de la bonne grâce masculine, tant dans 
les écrits des maîtres à danser que dans les portraits. Si le témoignage de Laetitia Hawkins est 
authentique, Thomas Hudson aurait dit à Reynolds, s’il voulait faire fortune en tant que 
portraitiste, « to put hands in bosoms and waistcoat pockets42 » (GREATER LONDON COUNCIL 
1979 : cat. 46). Peut-être, comme certains l’ont cru, Hudson voulait-il dire qu’on fait plus de 
portraits en moins de temps si on cache les mains (dont l’exécution exige beaucoup de travail), 
mais il ne faut pas écarter la possibilité qu’il ait tout simplement voulu dire que les postures 
distinguées représentaient un marché lucratif. La position dont parle Hudson fut exploitée par 
le portraitiste Joseph Highmore avec beaucoup d’élégance (fig. 75) et il serait difficile de 
soutenir qu’il voulait s’épargner du travail en cachant les mains quand on voit tout l’effort 
qu’il a investi dans le rendu du costume. Le portraitiste a plutôt voulu donner de la noblesse à 
sa figure en reprenant cette position emblématique décrite par le maître à danser Nivelon (fig. 
35). Nivelon construit cette attitude, comme nous l’avons vu, en un système d’oppositions où 
la « manly Boldness [is] temper’d with becoming modesty » (NIVELON 1737 : Standing). Un 
jeu de compensation se produit entre la position affirmativement écartée des jambes et celles 
des mains modestement cachées. Tomlinson associe plus clairement la main cachée avec la 
modestie : « Or, when […] the hands being put between the folds or flaps of the coat, or 
waistcoat, if the coat is unbuttoned, with a natural and easy fall of the arms from the shoulders, 
this produces a very modest and agreeable posture » (TOMLINSON 1724-1735 : 3). 
Lorsqu’il était question des épaules, nous avons vu que certains maîtres 
recommandaient de placer la main au-dessus de deux ou trois boutons (boutonnés à partir de la 
ceinture), afin que la main ne soit pas trop haute et que la forme de l’épaule reste régulière 
(THE POLITE ACADEMY après 1750 : 71 ; TOWLE 1770 : 196). On peut y glisser la main droite 
ou la gauche, selon que l’autre main est occupée, soit la main gauche à tenir le chapeau ou la 
main droite à prendre un objet. The Polite Academy enseigne aux garçons sa préférence à 
travers les règles no. 11 et 12 : « 11. Put your hand easy and free into the bosom of your 
waistcoat, and the other under the flap of it. 12. Your right hand is best in your waistcoat and 
                                                
42 Notons qu’en anglais coat est le vêtement de par-dessus (en français justaucorps) et que waistcoat est le 
vêtement directement par-dessus la chemise (en français veste). Justaucorps et waistcoat sont des faux-amis. 
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your left under the flap » (THE POLITE ACADEMY après 1750 : 70). C’est aussi la suggestion de 
Nivelon (fig. 35). Taubert, quant à lui, préfère qu’on ne cache que la gauche, la droite devant 
être prête à servir : « You may also tuck them —or better still, only the left arm, under which 
the hat is held— under a layer or fold on either side of your clothing while allowing the right 
which must appear ready at all time to perform [some service], to hang naturally at the side » 
(TAUBERT 2012 [1717] : <416-417>). Londeau autorise les deux, mais préfère qu’on glisse la 
main droite sous la veste : « Il faut changer ces attitudes de temps à autre, d'une façon aisée ; 
mais il faut que la main gauche soit plus rarement sur la poitrine que la main droite » 
(LONDEAU 1760 : 15). Cette variété d’opinions est également reflétée dans les portraits. Ces 
différents extraits concordants et contradictoires ont pour but de montrer que le code de la 
bonne grâce fait consensus dans ses principes de base et que les divergences ne concernent 
que des détails de moindre conséquence. 
Bien que ce geste en soit un de modestie, il peut être détourné comme toute autre 
gestuelle. Samuel Richardson nous en fournit un exemple amusant dans son roman épistolaire 
The History of Sir Charles Grandison (1753). Dans une de ses lettres à l’héroïne principale, 
Lady Charlotte G. raconte une guerre psychologique à laquelle son mari et elle-même se 
livraient devant leurs invités. Lord G., qui refusait de lui adresser la parole et l’ignorait, 
adoptait toutes sortes d’attitudes nobles pour rendre son mépris ostensible. Parmi celles-ci, 
Lord G. se promène les bras quarrés. Charlotte lui en demande des excuses : « But kemboed 
arms, my Lord! are you not sorry for such an air? ». Un peu plus loin, elle revient à la charge : 
« No more of these airs; and, I tell you, I will forgive you. » Mais parmi les différentes 
postures que son mari avait utilisées pour la dédaigner, Charlotte avoue à sa confidente avoir 
succombé à une seule d’entre elles, qui est exactement la position illustrée chez Nivelon : 
« One hand in his bosom; the other under the skirt of his waistcoat, and his posture firmer than 
his mind.—Yet was my heart so devoid of malice, that I thought his attitude very genteel » 
(RICHARDSON 1753 : 262-265). 
Le geste de la main cachée existait dans l’art avant 1660, comme en témoignent 
quelques portraits tel celui d’un Pieter Jacobsz Olycan, maire de Haarlem, réalisé par Frans 
Hals vers 1630 (fig. 76). Le geste est récupéré par le bon air et la bonne grâce dès les premiers 
temps de sa mise au point à la cour de Louis XIV. On le retrouve abondamment dans les 
portraits gravés de courtisans français et plus généralement dans l’iconographie qui a 
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contribué à divulguer ce code à travers l’Europe. C’est l’attitude de Monsieur, frère du roi, 
sous le burin d’Henri Bonnart dans les années 1680 (Londres, Victoria and Albert Museum). 
On la retrouve amplement dans la série des soirées d’appartements réalisée par Antoine 
Trouvain (fig. 26). Arline Meyer explique que la corporalité française se fait sentir en 
Angleterre durant la Restauration, Charles II étant très sensible à la culture et aux modes du 
royaume qui l’a accueilli durant son exil (MEYER 1995 : 53). Le motif de la main cachée y 
apparaît comme un geste du bon air chez des portraitistes comme John Greenhill (vers 1664-
1676) et John Riley (1646-1691)43. Sir Godfrey Kneller en fit quant a lui un usage répété, 
comme on peut le voir notamment dans ce Portrait de Charles Townshend daté de vers 1690 
(fig. 27). Dans cette œuvre, Kneller a réussi à trouver le juste milieu entre majesté et modestie 
avec seulement les bras. Le fier bras quarré sur la hanche est tempéré par la modeste main 
dans le justaucorps. 
Le geste étant par nature polysémique, les significations de la main cachée oscillent 
entre deux pôles : la retenue et la modestie d’un côté, la paresse et la mélancolie de l’autre. 
Meyer en fait remonter l’origine dans une posture antique ressuscitée par la rhétorique 
classique (MEYER 1995 : 57). Quintilien raconte que c’était la manière d’autrefois de discourir 
les mains enveloppées (QUINTILIEN [1er siècle ap. J.-C.] : livre XI). Eschine, dans son discours 
Contre Timarque, dresse le même constat en affirmant qu’on considérait autrefois inconvenant 
de sortir les bras de sa toge (cité par FLECKNER 2000 : 29). Tenir les bras enveloppés exprimait 
de la retenue dans le discours, du respect, de la décence. Ainsi, la gesticulation ne venait pas 
interférer avec l’argumentation et ne servait pas de béquille au discours. Eschine fut d’ailleurs 
sculpté dans cette posture (copie romaine en marbre d'après une sculpture hellénistique du IVe 
siècle avant J-C., Naples, Museo Nazionale). Même si cette sculpture n’était pas connue avant 
1779 (HASKELL et PENNY 1981 : 153), le geste était déjà associé à l’orateur, comme en 
témoigne l’une des planches des Divers habillements des anciens Grecs et Romains (1706 ?) 
de Sébastien Leclerc (fig. 77). Chez les rhéteurs de l’époque moderne, la valeur que donne 
Eschine à ce geste a bien été entendue. Dans son double ouvrage Chirologia, or the natural 
Language of the Hand/Chironomia, or the Art of Manual Rhetoric (1644), John Bulwer en 
témoigne :  
                                                
43 Voir par exemple son portrait de Ralph, Duc de Montagu (collection particulière, vendu chez Christie’s à 
Londres le 4 mars 1927). 
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The hand restrained and kept in, is an argument of modesty, and frugal pronunciation, a 
still and quiet action, suitable to a mild and remiss declamation. […] In the primitive 
times of elocution, […] orators were wont to keep their hands within their cloaks, for so, 
as Aeschines will have it, those ancient orators, princes of Greece, in most account, both 
for their language and judgment (Pericles and Themistocles) were wont to declaim: as an 
action most suitable to conserve their modesty (cité par FLECKNER 2000 : 29). 
Uwe Fleckner propose ce geste comme la manifestation corporelle de la sophrosyne, c’est-à-
dire l’idéal grec de la maîtrise de soi et de la modération nécessaires à la sagesse (FLECKNER 
2000: 29). L’attitude était récurrente dans le paradigme de la grâce corporelle du début du 
XVIIe siècle. Le Couple vêtu à la mode flamande gravé par Pieter de Jode entre 1600 et 1610 
en fournit l’exemple-type (fig. 8). Arline Meyer interprète l’habitude de cacher sa main sous 
sa veste comme un équivalent postural de cette posture, en reprenant les connotations de 
modestie et de retenue associées au bras enveloppé (Meyer 1995). L’idée que le premier geste 
en vienne à remplacer l’autre est d’autant plus intéressante qu’elle semble se confirmer dans 
l’une des planches des Divers dessins de figures dédiés à Monsieur de Boucœur en 1679 par 
Sébastien Leclerc (fig. 16). On y retrouve côte à côte, dans cette décennie charnière pour le 
bon air, l’ancien modèle de grâce corporelle et celui qui commence tout juste à l’évincer.  
Avant que le geste de la main cachée sous la veste en vienne à s’approprier les significations 
du geste à l’antique du bras enveloppé dans la toge, ce premier était plutôt associé à la paresse 
ou l’oisiveté. Susan Koslow a démontré que le geste apparaît d’abord dans les illustrations 
bibliques traitant de la paresse (KOSLOW 1975 : 423). Au XVIe siècle, Marten van 
Heemskerck en donne un bon exemple dans sa série illustrant le livre des Proverbes où l’on 
voit le paysan paresseux qui ne récoltera rien (Proverbes, 20 : 4) (fig. 78). La posture apparaît 
aussi dans la littérature emblématique, mais avec les deux mains cachées, notamment dans le 
Hieroglyphica de Valeriano (personnification de la paresse ou Ignavia) puis dans l’Iconologia 
de Ripa. Dans son allégorie de l’Oisiveté (Pigritia), Ripa justifie l’attribution de ce geste au 
fait que les Égyptiens en auraient fait usage dans leurs hiéroglyphes pour signifier que 
l’homme paresseux est stationnaire et incapable de bon travail (KOSLOW 1975 : 424). Les 
Hollandais ont beaucoup utilisé le motif pour représenter des paysans, des pêcheurs et des  
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Figure 76 — Frans Hals, Pieter Jacobsz 
Olycan, maire de Haarlem, vers 1630, Huile 
sur panneau, Frans Hals Museum, Haarlem. 
 
Figure 77 — Sébastien Leclerc, Un 
orateur, tiré des Divers 
habillements des anciens Grecs et 
Romains, 1706 ?, Gravure, Musée 
des arts décoratifs, Paris. 
Figure 78 — Marten van 
Heemskerck, Proverbe 20:4, XVIe 
siècle, Gravure,  Rijksmuseum, 
Amsterdam.  
 
Figure 79 — Jan Porcellis, Deux 
hommes assis, début du XVIIe 
siècle, Dessin, Kupferstichkabinett, 
Berlin. 
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Figure 81 — Jean-Baptiste Delafosse et Charles Eisen, Coupe de la salle du Carousel, tirée du 
recueil de Fêtes publiques données par la ville de Paris à l'occasion du Mariage de 
Monseigneur le Dauphin, les 23 et 26 février 1745, après 1745, Gravure, Institut national 
d’histoire de l’art, Paris, détail. 
Figure 80 — « Le Tempérament 
phlegmatique », emblème tirée de 
l’Iconologia de César Ripa, édition 
illustrée de 1603. 
 
Figure 82 — « La colère et la 
mélancolie », planche tirée de J.J. Engel, 
Idées sur le geste et l’action théâtrale, 
1795 [1785-1786]. 
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gueux désœuvrés44. Jan Porcellis en a dessiné un exemple typique (fig. 79). 
Ripa emploie la même gestuelle pour sa caractérisation du Tempérament flegmatique 
(fig. 80). Il a été associé par extension (et dans un sens moins péjoratif) à la mélancolie et 
l’oisiveté nécessaire à l’étude (otium studii), de telle sorte que Koslow a pu identifier cette 
attitude dans des représentations de philosophes et d’astronomes de la première moitié du 
XVIIe siècle. Dans cette perspective, le geste peut donc aussi s’associer à un statut 
d’intellectuel qui consacre son temps à la méditation (KOSLOW 1975 : 426). Quelle que soit la 
signification précise de ce geste dans une œuvre, elle est nécessairement méliorative dans un 
portrait ; un commanditaire ne paierait pas pour une effigie qui le dénigre (SMITH 1982 : 72). 
Dans d’autres genres picturaux, on peut voir persister cette association à l’oisiveté, ou 
disons plutôt au délassement, glissement sémantique permettant de raccrocher ce geste au 
code informel. Un détail tiré des gravures commémorant les fêtes pour le mariage du Dauphin 
en 1745 nous montre un musicien débraillé avec cette même attitude en attendant que le bal 
commence, tandis que ses collègues répètent ou s’accordent (fig. 81). Si le fait d’avoir une 
seule main sous la veste peut exprimer tantôt le décorum le plus formel, tantôt le délassement, 
celui d’en avoir deux est indissociablement lié à l’oisiveté, qu’elle soit de nature mélancolique 
ou non, et ce, jusqu’à la fin du XVIIIe siècle. Dans ses Idées sur le geste et l’action théâtrale 
(1785-1786, trad. 1795), J.-J. Engel propose à l’acteur « que ses mains soient cachées dans 
l'habillement, mais non pas vers la partie supérieure de la poitrine » pour exprimer la 
mélancolie (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. II, 89-90). La figure de son traité nous montre 
l’acteur avec les deux mains sous la veste (fig. 82). Une autre figure nous montre un homme 
assoupi sous un arbre, complètement affalé, une jambe croisée sur l’autre et les deux mains 
sous son manteau45. On ne s’étonnera pas que Londeau proscrive cette posture, bien que sa 
critique ne soit pas de nature morale, mais esthétique : « Il ne faut pas non plus les porter 
toutes deux ensemble sur la poitrine, cette attitude fait brider l'habit et relève trop les épaules 
en arrondissant le dos »  (LONDEAU 1760 : 13-14). Pourtant, lorsqu’on retrouve cette attitude 
                                                
44 Susan Koslow montre aussi que ce geste peut être associé à la paresse comme vice du pauvre qui n’a rien parce 
qu’il ne fait rien de ses mains. Très ancienne, cette association persiste dans la première moitié du XVIIe siècle. 
Koslow en trouve une mine d’exemples chez Jan Molenaer, Johannes Lingelbach, Adriaen van Ostade et David 
Vinckboons. Voir Le jeune pêcheur riant de Frans Hals (années 1630, Burgsteinfurt, collection du prince de 
Bentheim et Steinfurt) pour un exemple où les deux mains sont glissées dessous. Au moment où émerge le 
paradigme de la bonne grâce, le geste peut encore être associé à la paresse, mais plus à la rusticité.  
45 C’est la huitième figure de son traité. 
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chez Watteau, avec une seule ou deux mains (fig. 83 et 84), on ne sent pas que ces attitudes de 
délassement manquent de grâce. C’est d’ailleurs tout le talent de Watteau d’avoir su donner le 
tour gracieux au code informel du bon air, ou si l’on préfère du bel air. La grâce familière se 
satisfait sans problème de positions 
délassées.  
Pour terminer, il faut préciser 
que le geste de la main cachée est un 
geste masculin. La forme du corset et 
de la pièce d’estomac le rende 
impraticable pour une femme. Il est 
toutefois à noter qu’on peut la 
retrouver avec des costumes hybrides 
portés par des femmes comme les 
habits de chasse ou de campagne 
militaire. Dans le portrait de 
Madame la duchesse d’Orléans en 
habit de campagne, gravé par la 
famille Bonnart, le costume autorise 
un geste qui contribue à la 
masculinisation déjà amorcée par le 
costume (fig. 85). Il faut dire que la 
duchesse a eu au cours de sa vie 
une attitude transgressive par 
rapport à son genre, en pratiquant 
des sports d’hommes, en méprisant 
les bijoux et le maquillage, en 
s’habillant parfois dans des  
Figure 83  — Jean-Antoine Watteau et Simon-
Henri Thomassin, Un homme accoudé, tirée de la 
série des Figures de mode, vers 1710, Eau-forte et 
burin, 120 x 75 mm, Rijksmuseum, Amsterdam. 
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Figure 84 — Antoine Watteau, L’enseigne de Gersaint, 1720, Huile sur toile, 1,63 x 3,08 m, 
Château de Charlottenburg, Berlin, détail. 
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habits masculinisants46. Ce geste d’homme fait sens dans le portrait de celle qui affirmait : 
« J’ai regretté toute ma vie d’être femme […] » (cité par Goodman : 129). Cet exemple est de 
l’ordre de l’exception qui confirme la règle47.  
 
Tenir le chapeau sous le bras 
 
S’il est une nouveauté dans le code du bon air et de la bonne grâce, il s’agit certainement de la 
manière de tenir le chapeau sous le bras gauche. Érasme disait que « serrer un livre ou son 
bonnet sous l'aisselle passe pour être un enfant mal élevé » (ÉRASME 1877 [1530] : 99). Le 
Traité de la civilité nouvellement dressé (1681), bien que largement inspiré de la Civilité 
puérile d’Érasme, s’adapte à « l’usage vivant », comme l’indique son frontispice, et remplace 
la recommandation érasmienne par les questions-réponses suivante :  
D. Comment ôtera-t-il son chapeau en saluant ? R. Il l'ôtera de la main droite, 
entièrement et de bonne grâce. D. S'il est obligé de demeurer découvert étant debout, 
comment doit-il tenir son chapeau ? R. Après l'avoir ôté comme il faut, il tournera le 
dedans vers soi, il le mettra sous le bras gauche (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 54).  
À la cour Louis XIV c’était l’un des signes de la plus haute élégance (fig. 86 et 43), ce qui 
explique pourquoi le traité de 1681 rompt, du moins sur ce point, avec la tradition érasmienne. 
S’il faut généralement tenir le chapeau sous le bras gauche, c’est parce qu’on doit le retirer de 
la main droite48. Dans les deux dernières décennies du XVIIIe siècle, bien qu’elle ne soit pas 
disparue, la posture perd en faveur. C’est du moins ce que suggère Louis-Sébastien Mercier en 
jetant un regard ironique sur cet usage élégant dans l’un de ses Tableaux de Paris en 1782. Il 
se félicite que cet usage commence à passer de mode :  
Aujourd'hui nos chapeaux sont ronds ; et voilà les chapeaux à la mode. On ne les porte 
plus le matin sous le bras. Ils couvrent la plus noble partie du corps, et pour laquelle ils 
sont faits. A-t-on vu le Turc mettre le turban sous son bras, les évêques tenir leurs mitres 
à la main ? […] N'était-il pas ridicule de l'employer incessamment à la main à des 
exercices de civilité et de minauderie ? (MERCIER 1781 : t. 1, 61) 
                                                
46 Élisabeth-Charlotte d’Orléans, épouse du frère de Louis XIV, ressemblait plus à un homme qu’à une femme 
aux dires du Duc de Saint-Simon. Elle affectionnait la chasse, l’équitation et la marche, activités pour lesquelles 
elle s’habillait à la garçonne comme dans le portrait ici cité. Sur le sujet voir GOODMAN 2008 : 125-133. 
47 On retrouve un antécédent dans un portrait Mary Throckmorton, Lady Scudamore peint vers 1615 par Marcus 
Gheeraerts le Jeune (Londres, National Gallery). Le costume est de la même catégorie, mais dans un goût plus 
ancien. 
48 La principale exception concerne la révérence avant de danser. On doit enlever le chapeau de la gauche, car, la 
dame étant à droite, on risquerait d’accrocher ses atours.  
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Il est difficile de savoir si l’usage est aussi passé de mode que l’affirme Mercier. Ce qui est sûr 
c’est que Delpêch inscrivait encore cet exercice à son programme en 1772 (fig. 87) : « […] la 
pointe doit être vis-à-vis le cœur et le coude plié sur la forme ; car il ne suffit pas de le tenir, il 
faut aussi le soutenir de l'avant-bras et éviter de peser et serrer du bras sur le chapeau. C'est 
une force qui vous emprunte à vous-même et qui désunit les parties de l'ensemble » (DELPÊCH 
1772 : 21). Mereau précise de  
ne pas porter le tricorne avec une pointe sous le bras et les autres saillantes (comme la 
plupart des hommes font) ce qui cache la moitié du corps. Il faut plutôt mettre la corne 
de derrière (côté du bouton) en le tenant avec le haut du bras. Le bouton doit être placé 
sous l’aisselle. Les deux autres cornes étant derrière lui. Autrement, les deux cornes vont 
gêner les mouvements de l’avant-bras et de la main (MEREAU 1760 : 185-186).  
Le chapeau a aussi l’inconvénient de décoiffer les perruques coiffées avec art. Ce genre de 
considérations ne doit toutefois pas embarrasser l’homme de guerre d’après Londeau : « Un 
homme d'épée doit porter rarement le chapeau sous le bras, et cette manière, qui doit son 
existence au ménagement des perruques et des grandes frisures, plutôt qu'à la bonne grâce, 
n'est point permise aux militaires » (LONDEAU 1760 : 16). La position canonique que nous 
retrouvons dans les extraits précédents n’était pas la seule admise au début du XVIIIe siècle si 
l’on se fie à Taubert. Le code se resserrera vraisemblablement plus tard pour n’admettre plus 
qu’une principale façon de tenir le chapeau. Ne sont interdites que les positions précaires de le 
porter, comme le font ceux qui ne le tiennent pas solidement de peur de mettre de la poudre à 
perruque sur leurs habits. Il n’en demeure pas moins que Taubert préfère déjà la posture qui 
deviendra canonique à toutes les autres (TAUBERT 2012 [1717] : <417>). Bien qu’il accorde 
beaucoup d’importance à la manière de porter le chapeau sous le bras, le maître à danser 
allemand ne se prive pas de ridiculiser ceux qui le portent toujours ainsi par pur esprit de 
mode, même lorsque les conditions climatiques requerraient de le mettre sur sa tête :  
How many do not imitate the French with particular affectation, without considering the 
specific reason why [a custom] exists? For having seen or heard that the king and nobles 
always keep their hat under their arm and not on their head, they imitate that [custom] in 
the most bitter cold of winter or in the most downpour of rain, out of sheer arrogance or 
the delusion that in this way they will be taken for a galant homme; they do not consider 
that this is done only for the relief in the summer, or out of respect in the King's presence 
(TAUBERT 2012 [1717] :<392>).  
Le chapeau sous le bras est l’un des éléments qui s’appliquent autant à la grâce modeste qu’à 
la grâce familière. La distinction réside dans les subtilités. Par exemple, la posture de  
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Figure 86 — Nicolas Langlois I, Prise de la ville et château de Namur par Louis le Grand en 
personne le 30 juin 1692, Almanach royal de 1693, p. 19, Gravure, Bibliothèque de l'Institut, 
Paris.  
Figure 85 — Nicolas Bonnart (d’après 
Robert Bonnart), Portrait de Madame la 
Duchesse d’Orléans dans son habit de 
campagne, 1695 (?), Gravure, 
Bibliothèque nationale de France, Paris. 
 
Figure 87 — « La manière de tenir son 
chapeau sous le bras », planche tirée du 
traité de Louis Delpêch, Leçons de Danse, 
qui enseignent le maintien t ou en 
marchant, 1772, pl. 2. 
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Haendel se conforme au code officiel dans son portrait (fig. 88) et tout concorde avec la 
description et la planche de Delpêch (fig. 87) : l’angle du coude, l’orientation de la pointe du 
tricorne, la faible pression du bras. À l’inverse, le personnage de l’Enseigne de Gersaint 
écrase négligemment son tricorne sous son bras avec toute la désinvolture dont le pinceau de 
Watteau est capable. La comparaison de ces deux exemples montre une fois de plus qu’une 
même posture peut avoir des nuances très différentes, si l’on s’attarde avec minutie aux 
détails. 
 
Porter les mains dans ses poches, dans ses culottes et sous les basques de sa veste ou 
justaucorps 
 
Mettre les mains sous les basques de la veste ou du justaucorps, dans les poches de la veste ou 
de la culotte, ou carrément sous la ceinture de la culotte49 n’est généralement pas compatible 
avec le degré le plus solennel du bon air et de la bonne grâce. Nivelon l’intègre à une posture 
qui lui paraît exprimer une « modestie bienséante » (fig. 35), ce qui n’en fait pas une posture 
exclusive au code informel. Cela étant dit, Nivelon emprunte toujours un peu aux attitudes de 
la grâce familière pour créer ses postures décentes. Il en est ainsi du léger détournement de la 
tête ou encore de la répartition inégale du poids sur les jambes (voir chapitre suivant). Mereau 
en comparaison nous semble rigoriste : « Je ne prétends cependant pas qu’on ait toujours les 
bras pendants à ses côtés : on peut sans blesser la bienséance, mettre quelquefois une main 
dans le devant de la veste : mais, surtout, jamais dans les poches ; ni dans celles des culottes » 
(MEREAU 1760 : 83-84). On le sait, Mereau fait partie de ceux qui se sont le plus acharnés à se 
dissocier de l’image péjorative du maître à danser comme professeur d’airs penchés. Il rejoint 
souvent les auteurs comme Jean-Baptiste de La Salle, mais sans aller aussi loin. La Salle 
interdisait aux laïcs de cacher leurs mains sous peine de contrevenir à la bonne grâce :  
Il est de mauvaise grâce à des personnes du monde de cacher leurs mains sous leurs 
habits, ou de les avoir croisées lorsqu’elles parlent à quelqu’un : ces contenances sentent 
                                                
49 La ceinture d’une culotte, au XVIIIe siècle, est la bande de tissu qui « ceinture » la taille dans le patron de ce 
vêtement. 
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plus le religieux que le séculier50.  Il n’est pas même bienséant à qui que ce soit de 
mettre les deux mains dans les deux poches » (LA SALLE 1703 : n.p., chap.12).  
Comme dans l’action de glisser la main sous la veste, il existe une distinction entre le faire 
d’une seule main ou avec les deux. Londeau semble de l’avis de Nivelon : « Si vous ne portez 
pas d'épée, vous pouvez porter une main en-dessous de la basque de la veste, et l'autre sur la 
poitrine et changer alternativement cette attitude. » Toutefois, il proscrit de faire faire aux 
deux mains la même chose : « Il ne faut jamais porter ses deux mains à la fois sous la basque 
de sa veste, cette manière est indécente » (LONDEAU 1760 : 15, puis 13). Une main dans la 
poche, comme presque toutes les attitudes décontractées, n’est pas incompatible avec le bel 
air. Il ne faut pas sous-estimer ici le rôle de la culture visuelle dans cette association et 
principalement de la gravure de mode. L’Homme de qualité en habit d’été (1696), gravé par 
Jean Mariette d’après Bernard Picart (fig. 89), est l’un des exemples qui ont donné son cachet 
désinvolte à la posture. La main dans la poche s’intègre ici à un « air penché » qui respire la 
nonchalance : tête négligemment inclinée, poids sur une seule jambe, air rêveur,… Si l’on en 
croit Méreau, cette habitude est (à son grand désarroi) passée dans les mœurs :  
La plupart des hommes lorsqu’ils ne font rien manuellement, sont dans un embarras 
extrême sur la manière dont ils doivent tenir leurs bras. Les uns, dans ces moments 
d’inaction, s’occupent à caresser la dentelle de leur jabot ou à tirer celle de leur 
manchette et les autres à frapper de leurs doigts sur leur genou comme s’ils jouaient de 
l’épinette : ou enfin, par une habitude presque généralement adoptée, ils ont les mains, 
soit qu’ils soient debout ou assis, tantôt dans les devants ou dans les poches de leur veste 
et tantôt ils les mettent dans celles de leur culotte. Cette dernière habitude, quoique très 
indécente, est presque passée en usage : elle est si commune, que j’ai souvent vu des 
jeunes gens dans les compagnies où il y avait des dames aussi respectables par leur 
naissance que par leur mérite, parler à ces mêmes dames les mains placées comme je 
viens de le dire. Cette attitude est d’une indécence affreuse : mais l’usage l’a rendue si 
familière, que la plupart des jeunes gens le font sans y penser, et que ceux devant qui ils 
se trouvent n’y font plus attention (MEREAU 1760 : 77-80). 
                                                
50 Cette association entre le fait de cacher ses mains et les contenances du clergé régulier est inattendue de la part 
d’un religieux comme La Salle. Ce n’est pas une perception isolée, car on la retrouve dans Jacques le fataliste et 
son maître de Diderot. Jacques y décrit Richard, le secrétaire du Marquis des Arcis :  
Il était d'une timidité qui se peignait sur son visage ; il portrait sa tête un peu penchée sur l'épaule gauche ; 
il était silencieux, et n'avait presque aucun usage du monde. S'il faisait la révérence, il inclinait la partie 
supérieure de son corps sans remuer ses jambes ; assis, il avait le tic de prendre les basques de son habit, et 
de les croiser sur ses cuisses ; de tenir ses mains dans les fentes, et d'écouter ceux qui parlaient, les yeux 
presque fermés. À cette allure singulière, Jacques le déchiffra ; et s'approchant de l'oreille de son maître, il 
lui dit : Je gage que ce jeune homme a porté l'habit de moine (DIDEROT 2000 [1778-1780]). 
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Mettre les mains dans ses culottes n’est pas aussi équivoque. Cela passe, soit pour de la 
mauvaise éducation, soit de la pure affectation. La Polite Academy la condamne sans détour : 
« Do not thrust your hand into your breeches, as vulgar boys do […] » (THE POLITE ACADEMY 
après 1750 : 14). On ne s’étonnera pas que ce soit précisément la posture que choisit 
d’enseigner le marquis affecté de la comédie Le Français à Londres (1727) à l’influençable 
jeune Lord Houzey avec quelques autres rudiments d’affectation :  
LE LORD HOUZEY, au marquis. Et les airs? 
LE MARQUIS. Un joli homme se donne des airs... (redoublez d'attention, je vous prie, car 
ceci est profond). Un joli homme se donne des airs par complaisance pour lui-même, 
pour apprendre aux autres le cas qu'il fait de sa propre personne, pour les avertir qu'il a 
du mérite, qu'il en est tout pénétré, qu'on y fasse attention... est-il à la promenade ? ... Il 
se promène en traversant le théâtre. Le Lord Houzey passe de l'autre côté en l'imitant. Il 
marche fièrement, la tête haute, les deux mains dans la ceinture, comme pour dire à ceux 
qui sont autour de lui : « Rangez-vous, messieurs. Regardez-moi passer : n'ai-je pas bon 
air ? (BOISSY 1813 [1727] : sc. 15, 440) 
À l’article « Airs penchés » de son Dictionnaire comique, Le Roux cite en exemple 
d’affectation cette manière de mettre la main à la ceinture : « Ce sont des contorsions du corps, 
des manières sottes. Ces airs penchés sont ordinaires aux petits maîtres. Ces airs sont, par 
exemple, faire le gros dos, tenir une main dans la veste et l'autre dans la ceinture de la culotte ; 
avoir le chapeau nonchalamment mis sur le coin de l'œil ». À l’entrée « dos », il revient sur le 
sujet en affirmant que cette posture « est une espèce de contorsion de corps qu'affectent les 
petits maîtres à Paris : ils mettent d'ordinaire une main dans la ceinture de la culotte, et l'autre 
dans la veste, et par là font un dos voûté, comme un matou en colère et cette posture passe 
chez eux pour du bel air » (LE ROUX 1750 [1718] : 12, 212). L’iconographie témoigne de ces 
postures, principalement dans les planches de mode les plus désinvoltes (pour ne pas dire 
impertinentes). En fait foi, un dessin de 1693 destiné à la gravure et attribué à la famille 
Bonnart (fig. 90). Francis Hayman en a fourni un très bel exemple dans le portrait de l’acteur 
Henry Woodward dans le rôle d’un Fine Gentleman (fig. 23), un personnage façonné par les 
affèteries françaises. En plus de passer les mains à la ceinture, il a aussi le dos rond et le 
tricorne penché sur le coin de l’œil droit. 
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Figure 88 — Thomas Hudson, George 
F. Haendel, 1756, Huile sur toile, 2,39 
x 1,46 m, National Portrait Gallery, 
Londres. 
 
Figure 89 — Jean Mariette, Homme de 
qualité en habit d’été, s.d., Gravure, 
37,6 x 24,4 cm, Bibliothèque 
municipale de Versailles, Versailles. 
 
Figure 90 —  Famille Bonnart, 
Homme de qualité en habit garni 
d'agréments, 1693, Dessin, 27,5 x 
12,3 cm, Bibliothèque municipale 
de Versailles, Versailles. 
. 
 
Figure 91 — Anonyme, L’empereur 
François 1er Étienne, vers 1760-1765, Huile 
sur toile, 2,36 x 1,50 m, Kunsthistorisches 
Museum, Gemäldegalerie, Vienne. 
. 
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Figure 92 — Jacques Callot, Un 
cavalier, tiré de la série La 
Noblesse de Lorraine, 1620-1623, 
Eau-forte, Bibliothèque nationale 
de France, Paris. 
. 
 
Figure 94 — « Le Flegmatique et 
le Vain », planche tirée de J.J. 
Engel, Idées sur le geste et 




Figure 93 — « L’État pensif », 
planche tirée de J.J. Engel, Idées 
sur le geste et l’action théâtrale, 
1795 [1785-1786]. 
Figure 95 — Planche tirée de Jean 
Gaspar Lavater, Essai sur la 
physiognomonie destiné à faire connaître 
l'homme et à le faire aimer, 1786.  
. 
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Tenir les mains dans le dos 
 
La différence entre tenir une ou deux mains dans le dos est la même que d’en mettre une ou 
deux dans les poches. La double position des mains est toujours moins élégante et moins 
respectueuse. Les exemples dans le portrait ne sont pas fréquents. Dans les exemples où l’on 
ne met qu’une seule main dans le dos, citons le Portrait de l’Empereur François 1er Étienne 
(vers 1760-1765) exécuté par un artiste anonyme travaillant dans le goût de Martin van 
Meytens (fig. 91). Plus de cent ans plus tôt, soit avant l’avènement du bon air et de la bonne 
grâce, on la retrouve aussi chez Gerard ter Borch, dans le portrait d’un gentilhomme non 
identifié (vers 1640, Richmond, Virginia Museum of Fine Arts). Jacques Callot, dans sa série 
sur La Noblesse de Lorraine, nous confirme que cette manière existait déjà dans l’hexis noble 
précédente (fig. 92) Quant à Antoine Trouvain, il confirme qu’elle subsiste dans le code 
louisquatorzien (fig. 26). 
 Le Traité de la civilité nouvellement dressée (1680) condamne cette posture d’emblée 
avec quelques autres : « D. Qu'est-ce qu'un enfant doit éviter touchant les bras ? R. Il doit 
éviter de tenir les bras en croix comme ceux qui sont pensifs ; de les allonger comme les 
paresseux ; de les tordre d'un côté et de l'autre ; de les tenir derrière le dos et de les remuer en 
marchant » (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 34). La Salle y voit une « grande incivilité ». Un 
peu plus loin, il ajoute que « c’est une grossièreté qui tient d’un portefaix » (LA SALLE 1703 : 
ch. XI et XII). On retrouve le même son de cloche chez certains maîtres à danser, comme 
Londeau : « Il ne faut pas tenir les deux mains, ni même une seule derrière soi, cette manière 
grossière gêne et fait ployer le corps en marchant » (LONDEAU 1760 : 14). Quant à Mereau, il 
s’exaspère du fait que cette pratique soit trop répandue : « J’ai vu, fort souvent, des personnes 
qui tenaient un certain rang dans le monde, si peu instruites sur l’article du savoir-vivre, qu’en 
parlant à des Princes, et même à des Princes souverains, elles avaient les mains jointes 
ensembles derrière le dos » (MEREAU 1760 : 82). Cette condamnation n’est pas surprenante. 
Comme l’a montré Herman Roodenburg, ce geste était perçu comme extrêmement rustique. 
Des artistes spécialistes de scènes paysannes comme Adriaen van Ostade ou encore Jan van 
Vliet y ont eu recours (ROODENBURG 2004 : 131). Dans son traité de peinture de 1682, Willem 
Goeree considérait le fait d’avoir « les deux mains ensemble au cul […] plus rustique que 
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respectable » (GOEREE 1682 : 150). Nous aurons l’occasion de revenir sur les connotations 
rustiques de ce geste dans le chapitre traitant de l’anti-code.  
Ces significations sont toutefois contradictoires avec l’esprit des œuvres précédemment 
citées. Quand Jacques Callot, Gerard ter Borch, Antoine Trouvain, Jacques-André Portail ou le 
portraitiste anonyme de l’Empereur viennois utilisent ce geste, ils ne semblent pas vouloir 
exprimer la rusticité, mais au contraire l’élégance raffinée de grâce familière. François 1er 
Étienne semble être dans l’intimité de son cabinet de curiosité. L’aristocrate, peint par Portail, 
se délasse dans les jardins de Versailles (fig. 29). Le courtisan à la table de billard quant à lui 
participe aux soirs d’appartements, réjouissances où la Cour pouvait se réunir trois fois la 
semaine dans une ambiance un peu plus décontractée51. Les circonstances informelles peuvent 
autoriser cette gestuelle et Taubert la propose même à ses écoliers dans ce contexte : 
« Generally in society you can also hold the hat in one hand and place the other on the hip, or 
rest it behind your back; or, holding the hat under the left arm, clasp both hands behind you, 
etc. But never as we said in presence of superiors ». En effet, avec les gens d’un rang 
supérieur, explique-t-il, cela pourrait être perçu comme de l’impudence ou de l’arrogance 
(TAUBERT 2012 [1717] : <417>). 
Pour ce qui est du cavalier de Callot, cette posture semble plutôt être l’expression d’un 
état pensif (qui n’empêche pas pour autant l’élégance). Dans ses Idées sur le geste et l’action 
théâtrale (1785-1786, trad. 1795), J.-J. Engel la décrit comme l’une des deux attitudes 
d’hommes plongés dans leurs réflexions (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. I 112-113). L’un des 
hommes croise les bras, l’autre les pose sur son dos avec son chapeau sous le bras (fig. 93). 
Dans sa Lettre X, Engel note que « des mains réunies dans le dos, et par conséquent plus 
éloignées du prochain développement de leur activité, annoncent beaucoup plus de flegme, 
une inattention et une incurie plus parfaites » (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. I, 99). Or, les 
nuances d’un même geste peuvent permettre de distinguer le véritable flegmatique de 
l’homme vain, ce qu’il illustre par une planche comparative (fig. 94) :  
Lorsque l'homme vain prend cette attitude, elle n'est pas moins expressive, ni moins 
parlante. Une certaine inattention et incurie ressemblent beaucoup à de l'orgueil. 
[Contrairement au flegmatique], on n'y remarquera pas les pieds tournés un peu plus en 
dedans, la direction droite de tout le corps et la tête penchée sur la poitrine. En général, 
on juge avec certitude d'un caractère moins d'après quelques traits isolés, que par 
                                                
51 Sur les jours d’appartements, voir HARRIS-WARRICK 1986. 
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l'examen et la comparaison de tous les traits réunis (ENGEL 1795 [1785-1786] : t.I, 99-
100). 
Il en va ainsi de tous les gestes abordés jusqu’ici. Lavater en donne trois variations (fig. 95) en 
disant que « jamais un homme modeste et sensé ne prendra une pareille attitude ». Elle 
« suppose nécessairement de l’affectation et de l’ostentation » et Lavater ira jusqu’à dire que 
« ce n’est pas [l’attitude] d’un penseur ni même celle d’un homme capable de réfléchir » 
(LAVATER 1786 [1775-1778] : 188). On se rappelle que Taubert l’interdisait seulement en 
présence des supérieurs, à cause du potentiel incivil de la posture. Dans les autres cas, c’était 
une posture tout à fait convenable. Le ton virulent et sans équivoque avec lequel Lavater juge 
cette posture témoigne aussi de la disgrâce dans laquelle les postures du bon air tombent 
graduellement à la fin du XVIIIe siècle.  
La littérature confirme bien les significations que Engel et Lavater attribuent à ce geste 
(flegme et orgueil). Dans l’Histoire de Clarisse Harlove de Samuel Richardson (traduit par 
l’abbé Prévost), Monsieur Mowbray y est décrit avec un « air nonchalant et les mains derrière 
le dos » (PRÉVOST 1784 [1751]: t. VI, 363). Quant à Madame d’Aulnoy, elle décrit son 
ridicule Nouveau gentilhomme bourgeois se promenant « fièrement, les mains derrière le dos » 
(AULNOY 1698 : t. III, 415)52.  
 
La main libre 
 
La position des mains est aussi l’un des grands objets d’attention de la bonne grâce. Nicolas 
Andry, qui rappelons-le est médecin à la Faculté de médecine de Paris, débute ses conseils 
pour corriger les diverses déformations de la main par une allusion au portrait :  
La beauté des mains est un des plus grands agréments du corps. Aussi Mignard en 
faisant le portrait de la Reine mère qui les avait extrêmement belles, et si belles qu'elle 
                                                
52 Le duc de Saint-Simon raconte une anecdote intéressante où le geste correspond à la « certaine inattention et 
incurie [qui] ressemblent beaucoup à de l'orgueil » dont parlait Engel. Durant la guerre de Succession d’Espagne, 
alors qu’une nouvelle campagne dans les Flandres était imminente, Louis XIV envoya ses conseillers à Clichy 
pour discuter de manière urgente des derniers préparatifs avec le Duc de Vendôme alors chargé des armées. Le 
Duc de Saint-Simon le décrit en train de se promener parmi ses amis « les mains derrière son dos », peu intéressé 
par ce que les émissaires du roi avaient à lui dire. Après quelques brèves paroles, il les congédia avec  « une 
demi-révérence et une pirouette » avant d’aller rejoindre ses invités : « Leur surprise à tous trois fut sans pareille. 
Quoiqu'ils le connussent bien, ils demeurèrent quelques moments immobiles d'un mépris si audacieux et si public 
pour des affaires de cette première importance, et pour des gens comme eux envoyés exprès par le roi pour en 
conférer avec lui et en rapporter au roi le résultat le jour même » (SAINT-SIMON 1707 : t. VI, 94). 
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ne les regardait jamais qu'avec une secrète complaisance, dont elle avait peine à se 
cacher, crut devoir s'appliquer particulièrement à les représenter dans la perfection 
admirable dont elles étaient (BOISREGARD 1741: t. I, 187).  
Malgré la fidélité dont Andry crédite Mignard dans la représentation des mains de la Reine 
mère, il est indéniable que sa recherche esthétique dans le placement de la main est idéalisée. 
Cela est aussi vrai pour Nicolas de Largillière, Jean Ranc ou Louis-Michel Vanloo (fig. 62). 
Les portraits français des années 1680 à 1710, au moment où la bonne grâce voyait sa mise au 
point en France, présentent pour la plupart un grand raffinement dans le placement des doigts. 
On ne peut s’empêcher d’évoquer les études de mains très achevées (fig. 96) que Largillière 
laissait comme modèles à son atelier (ROSENFELD 1982 : 196 et sq.). Le détachement du petit 
doigt, la déclinaison graduelle dans la courbure depuis le majeur jusqu’à l’auriculaire ou 
encore le regroupement du majeur et de l’annulaire au milieu de la main sont les 
configurations les plus caractéristiques. Ces études à l’huile nous dévoilent tout l’artifice 
qu’implique la représentation des mains. Largillière ne faisait pas toujours le portrait des 
mains de ses clients. Au contraire, il préméditait soigneusement la grâce qu’il allait y mettre 
en élaborant des postures trop inconfortables pour qu’il ait pu exiger des commanditaires de 
les tenir pendant des heures. On peut supposer que ces positions sont exagérées par rapport à 
la véritable pratique du bon air et de la bonne grâce. Il n’en demeure pas moins que cette 
idéalisation se base sur l’« usage vivant ». En d’autres mots, on peut dire que c’est le mode 
virtuose d’une pratique quotidienne.  
  Ce raffinement faisait partie d’un réel travail d’incorporation à un degré de 
sophistication évidemment moindre. Plusieurs ouvrages de civilités (et pas toujours écrits par 
des maîtres à danser) attestent de ce soin porté au placement des doigts. La première chose à 
éviter est leur rassemblement en une seule masse. Nivelon les voulait, chez une femme, « easy 
and little separated » (NIVELON 1737). On sait aussi que « the little finger [must not] point out 
as if it had no joints » (NIVELON 1737 : giving the hand). En dressant une liste d’affectations 
féminines et de « vitioses & ridicules gestes » (en pseudo-français dans l’original allemand), 
Taubert déconseillait à son écolière de sortir « her little finger out daintily » (TAUBERT 2012 
[1717] : <419-420>). Le Dictionnaire critique, pittoresque et sentencieux (1768), qui fait la 
vie dure à toutes les afféteries du Beau monde, se moque de cette manie à l’entrée 
« DOIGT »  : « Le petit doigt chez une petite maîtresse tient un rang distingué. Il est  
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 Figure 96 — Nicolas de Largillière, Études de mains, s.d., Huile sur toile, 65 x 52 cm, 
Musée du Louvre, Paris. 
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Figure 97 — Charles Le Brun, 
Femme drapée, à genoux, s.d., 
Sanguine sur papier beige,  43,7 x 
29,1 cm, Musée du Louvre, Paris.	  
Figure 98 — Nicolas de Largillière, Portrait 
d’une femme, 1696, Huile sur toile, 139.7 x 
106.7 cm, Metropolitan Museum, New York. 	  
Figure 99 — Arthur 
Devis, Sir George and 
Lady Strickland of 
Boynton Hall, 1751, Huile 
sur toile, 88,9 x 111,8 cm, 
Ferens Art Gallery, City 
of Kingston upon Hull, 
détail.	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l'ornement de sa main, et l'objet de son attention, par les soins qu'elle prend de le courber, de 
l'allonger, et de l'élever avec élégance » (DICTIONNAIRE CRITIQUE 1768 : t. I : 112).  
 Pour ce qui est du port de main, la position qui rapproche les deux doigts du milieu est 
certainement la plus emblématique de la peinture de l’époque moderne. Le motif prolifère dès 
le XVIe siècle dans plusieurs genres picturaux. Comme convention du portrait, Peter Burke la 
relève chez Bronzino, Lotto et El Greco, ce qu’il interprète comme un marqueur d’élégance 
(BURKE 1987a : 158). J.-A.-V. Bates s’est intéressé de plus près à l’histoire de cette posture 
qu’il a baptisée la main 10153. Il en retrouve plusieurs exemples au XIIe siècle dans les 
représentations du Christ, ce qui, propose-t-il, pourrait être une allusion à sa double (et 
indivisible) nature humaine et divine. Cette position de la main refait surface en Italie à la fin 
du Quattrocento, puis devient un topos de la peinture maniériste, mais en perdant toute 
référence théologique. Elle n’est plus qu’une manifestation exacerbée du raffinement (BATES 
1975 : 182-189). Pour le XVIe siècle, je n’ai pas trouvé de source comportementale traitant 
d’un tel placement des doigts et il aurait été étonnant d’en trouver à une époque où la 
codification du corps se fait bien moins prolixe. Il est raisonnable de penser que le goût 
maniériste pour la sophistication extrême des postures explique l’omniprésence de la main 101 
dans la peinture. Quoi qu’il en soit, ce motif survit au siècle suivant dans la peinture d’histoire 
et de portrait et devient même un stéréotype des esthétiques baroque et classique. Lorsque Le 
Brun le fait paraître dans des études préparatoires (fig. 97), il ne fait que prolonger une 
tradition artistique bien implantée. Ce pourrait-il que ce motif, colporté par la culture visuelle 
depuis plus de cent ans comme symbole de raffinement, ait finalement trouvé un écho 
favorable au sein des pratiques du corps noble au quotidien ? Est-ce que la main 101 de la 
Jeune fille dans un portrait de Largillière (fig. 98) reflète une pratique contemporaine dont 
l’influence proviendrait de la peinture même ?  Dans ce cas-ci, c’est indémontrable, car les 
traités de maintien ne sont pas assez précis. On peut seulement constater que cette 
configuration digitale est en phase avec les prescriptions de l’époque sur le détachement des 
doigts. On sait toutefois qu’elle était enseignée à la fin du XVIIe siècle sur la scène jésuite 
pour exprimer la noblesse. En fait foi, le jésuite Joseph Jouvency dans son De ratione discendi 
et diocendi (1692) : 
                                                
53 L’auteur écrit, à la page 185 : « The posture has no name that I can discover, and so I call it the 101 (‘one-o-
one’). […] The 101 refers to the gap-no gap-gap sequence between the four extended fingers » (BATES 1975). 
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Il est peu convenable d'élever et d'agiter l'index en retenant les autres doigts dans la 
paume de la main, mais il sied de joindre l'annulaire au médius, et d'écarter un peu les 
autres doigts. La paume de la main doit être plane, et la main tout entière doit tourner 
autour du poignet, de même que le coude le long des côtés (JOUVENCY 1892 [1691] : 44-
45).  
À défaut de prouver qu’il s’agissait d’une pratique incorporée dans la vie quotidienne, on peut 
au moins confirmer qu’il s’agit d’une pratique déclamatoire en usage. 
 
Tenir un objet à deux ou trois doigts 
 
Taubert mettait en garde ses écolières contre l’habitude d’avoir les mains « collées 
ensemble ». Il préférait que, de temps à autres, elles aient « something to hold in the hand like 
a fan, pocket handkerchief, or tiny flower, that can be moved about in delicate mannerly, and 
moderate fashion » (TAUBERT 2012 [1717] : <419>). Nous ne reviendrons pas sur le cas de 
l’éventail, mais nous y avons vu que le placement des doigts faisait l’objet de prescriptions 
rigoureuses. Venons-en maintenant à la petite fleur dont parle Taubert, bien qu’il ne nous dise 
pas comment il faut la tenir. Dans le portrait de Sir George et Lady Strickland par Arthur 
Devis (fig. 99), Lady Strickland tient une telle fleur avec deux doigts. Gérard de Lairesse, en 
décrivant comment exprimer la bienveillance en peinture, donne l’exemple d’une « personne 
[qui] présente une fleur à son ami, en la tenant avec trois doigts par le bout de la queue. 
L’autre la reçoit avec le pouce et l’index, près de la fleur […] » (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 
143). Cet extrait nous décrit les deux principales modalités de la manipulation d’un petit objet, 
à savoir deux ou trois doigts. Cela nous confirme que c’est bien une convention picturale, mais 
est-ce aussi le reflet d’une pratique réelle ? Il semblerait que oui, si l’on en croit le Traité de la 
civilité nouvellement dressé d'une manière exacte et méthodique et suivant les règles de 
l'usage vivant de 1681 : « D. Comment faut-il qu'un enfant se serve de la fourchette et de la 
cuillère ? R. Il ne faut pas les prendre à pleine main comme un bâton, mais les tenir entre le 
pouce et le second doigt » (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 63). Un siècle plus tard, on retrouve 
dans le traité d’un maître à danser anglais une technique à trois doigts. Le texte prend la forme 
pédagogique traditionnelle d’un dialogue qui a lieu entre une jeune lady et son dancing-
master. La demoiselle lui fait un récit de mauvaises manières dont elle a été témoin : « I have 
seen at some genteel tables, people that behaved very vulgarly, such as sitting a great way 
  178 
from the table, and if eating soup holding the spoon full handed, and the hand almost at the 
part that goes into the mouth. » Et son maître à danser de répondre qu’il faut plutôt prendre sa 
cuillère « almost at the end with two fore fingers and the thumb of his right hand » (GARDINER 
1786 : 48-49)54. C’est aussi à trois doigts, selon le même maître à danser, qu’une dame doit 
passer son éventail à une autre : « The fan must be held betwixt the two first fingers and 
thumb » (GARDINER 1786 : 52). Cette description concorde parfaitement avec la planche « To 
give or receive » (fig. 100) des Rudiments of Genteel Behavior de François Nivelon.  
La manière de tenir une plume ou un crayon s’exécute aussi avec les mêmes trois 
doigts, tout en détachant les deux autres.  L’Encyclopédie y décrit cette technique avec une 
précision de maître à danser (fig. 40) : « On tient la plume avec trois doigts, qui sont le pouce, 
l'index et le major. […] Les deux de dessous qui sont l'annulaire et l'auriculaire doivent 
s'éloigner un peu du major, pour ne point gêner les autres dans leurs flexions » (ALEMBERT et 
DIDEROT 1751-1782 : t. 19, 21, 1, planche II). Jean Ranc fait de cette position l’ornement de 
son portrait de l’artiste Nicolas van Plattenberg (fig. 101). La bonne grâce s’exprime ici par le 
détachement du petit doigt. Ce dernier n’apportant pas son concours à la préhension, il sert à 
ajouter de la grâce à une configuration manuelle qui ne serait sans lui qu’utilitaire (et donc 
contre l’esprit aristocratique). C’est ce que l’on voit clairement dans un portrait peint par 
Charpentier le Vieux où une dame tient l’anse de sa tasse de chocolat à trois doigts (fig. 34, à 
droite).  
Delpêch, en expliquant la manière dont le cavalier doit tenir la main d’une dame avec 
trois de ses doigts, nous éclaire un peu plus sur l’esprit de ces positions de la main :  
[…] le cavalier se tourne vers la dame en s'inclinant pour prendre sa main gauche, qu'il 
tient et soutient de l'index et du moyen avec le pouce dessus : les autres doigts étant 
inutiles servent d'ornements. Beaucoup de personnes croiront que tous ces détails auront 
l'air de minutie, cependant il est nécessaire d'observer jusqu'aux plus petites choses pour 
la perfection des grâces (DELPÊCH 1772 : 62-63)55.  
Le nombre de doigts avec lesquels on tient un objet est un facteur de distinction, comme on 
l’aura déduit des passages précédents56. Le paysan prend à pleine main « comme un bâton »,  
                                                
54 Certains maîtres à danser, comme on le constate, ont poussé l’enseignement des manières jusqu’à celles de la 
table ! 
55 La manière de tenir la main d’une dame dans la vie ou à la danse demeure la même, comme le suggèrent 
plusieurs conversation pieces. 
56 Je montrerai, dans le chapitre sur l’anti-code de la bonne grâce, comment un théoricien et peintre, tel Gérard de 
Lairesse, l’applique à la peinture. 
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Figure 100 — Louis-Philippe Boitard 
(d’après Bartholomew Dandridge), « To 
give or receive », planche tirée de François 
Nivelon, The Rudiments of Genteel 
Behavior, 1737. 
 
Figure 101 — Jean Ranc, Nicolas Van 
Plattenberg, dit "Platte-Montagne", 
peintre, s.d., Huile sur toile, 1,3 x 0,97 m, 
Châteaux de Versailles et Trianon, 
Versailles. 
 
Figure 101b — Jean Mariette, 
Mademoiselle Moreau dansant à l’opéra, 
1702, Gravure, 37,2 x 23,9 cm, 
Bibliothèque municipale de Versailles, 
Versailles. 
 
Figure 102 — Nicolas Bonnart (d'après 
Robert Bonnart), Sébastien Le Prestre, 
marquis de Vauban et maréchal de France, 
fin du XVIIe siècle, Eau-forte et pointillé, 
30,2 x 20,8 cm, Châteaux de Versailles et 
Trianon, Versailles. 
 
  180 
tandis que l’aristocrate se limitera au minimum de doigts nécessaires et ce, pour deux raisons. 
La première est que la sprezzatura et l’air aisé exigent que tout paraisse facile et sans effort. 
Tenir une coupe avec moins de doigts qu’il n’en faut prouve notre habilité et fait montre que 
le verre ne nous paraît pas lourd. C’est une manifestation ostentatoire de l’aisance. À l’inverse, 
la manière la plus instinctive, la plus embarrassée est donc à bannir. Tenir le verre à pleine 
main marque qu’on est trop malhabile pour le tenir autrement. C’est le même phénomène qui 
se produit de nos jours quand on voit quelqu’un aller à vélo en tenant le guidon d’une seule 
main ; c’est pour montrer à tous qu’il a de la facilité à maintenir son équilibre et qu’il n’a pas 
besoin de s’agripper à deux mains comme un débutant. La deuxième raison est que les doigts 
inutiles peuvent servir d’ornements et donc, ajouter de la grâce.  
Pour revenir à la position à deux doigts, elle est décrite avec plus de détails dans le 
contexte de la danse. Dans le menuet, une fille doit tenir ses jupes de chaque côté d’elle. 
Rameau décrit ainsi la position idéale : « Elle tient ses jupes avec le pouce et le doigt suivant 
les bras étendus à côté du corps, les mains en dehors, et sans étaler ses jupes ni les tenir trop 
serrées » (RAMEAU 1725 : 103). Rameau ne dit pas comment il faut disposer les  
autres doigts, mais une planche de son traité nous montre que le pouce est devant et l’index 
derrière, de sorte qu’on ne voit que le pouce lorsque la danseuse est face au public. Le portrait 
de Mademoiselle Moreau dansant à l’Opéra, gravé par Jean Mariette (fig. 101b), nous montre 
une danseuse qui tient son bas de robe de cette façon, à la différence qu’on voit tous ses 
doigts. La gravure s’approche de la recommandation du maître à danser anonyme qui veut 
qu’elle tienne « her gown on each side with her first finger and thumb of each hand, the other 
fingers must be bent a little (except the little ones for they must be quite straight) » (GARDINER 
1786 : 22). L’auriculaire de Mademoiselle Moreau est effectivement presque droit, ce qui crée 
une progression dans la courbure des doigts. Nivelon va dans le même sens en précisant que 
les trois derniers doigts doivent être un petit peu séparés des autres (NIVELON 1737 : 
Dancing)57. Quant à Delpêch, il veut que les trois « autres doigts tombent par gradation » 
(DELPÊCH 1772 : 60). La manière de tenir la jupe dont les jeunes filles font l’apprentissage par 
le menuet semble être aussi la manière de le tenir au quotidien. Du moins, Largillière a-t-il 
repris cette même façon pour la jeune fille dont nous avons discuté plus haut (fig. 98). 
                                                
57 Il écrit : « […] each forefinger and thumb must hold the petticoat, and the other fingers little separated. » 
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Robert Bonnart a également choisi de portraiturer Sébastien le Prestre, marquis de 
Vauban et maréchal de France, prisant du tabac à deux doigts (fig. 102). Le chapeau sous le 
bras gauche, la tabatière ouverte, le corps droit et les pieds en ouverture, le marquis se 
conforme aux règles du bon air et de la bonne grâce. La tête légèrement tournée du côté 
gauche et la cravate « négligemment » enfilée à travers une boutonnière du justaucorps 
indiquent que nous sommes en présence du degré le plus raffiné du code. L’action de priser du 
tabac est récurrente dans la gravure de mode contemporaine, surtout dans les gravures 
représentant des hommes très sophistiqués, presque toujours équipés de manchons. Jean 
Mariette en a fait graver un qui montre par l’attitude de ses jambes que nous avons affaire à la 
désinvolture nonchalante de la grâce familière (fig. 103). Richard Steele se moque allègrement 
de ces manières nouvelles en glissant dans le numéro 138 de son quotidien londonien The 
Spectator une parodie publicitaire d’un maître qui propose d’enseigner l’art de manier la 
tabatière pour faire la guerre à l’art féminin du maniement de l’éventail58 :  
The Exercise of the Snuff-Box, according to the most fashionable Airs and Motions, in 
opposition to the Exercise of the Fan, will be Taught with the best plain or perfumed 
Snuff, at Charles Lillie's Perfumer at the Corner of Beaufort-Buildings in the Strand, and 
Attendance given for the Benefit of the young Merchants about the Exchange for two 
Hours every Day at Noon, except Saturdays, at a Toy-shop near Garraway's Coffee-
House. There will be likewise Taught The Ceremony of the Snuff-box, or Rules for 
offering Snuff to a Stranger, a Friend, or a Mistress, according to the Degrees of 
Familiarity or Distance; with an Explanation of the Careless, the Scornful, the Politick, 
and the Surly Pinch, and the Gestures proper to each of them. N. B. The Undertaker does 
not question but in a short time to have formed a Body of Regular Snuff-Boxes ready to 
meet and make head against the Regiment of Fans which have been lately Disciplined, 
and are now in Motion (ADDISON et STEELE : n° 138). 
Steele se moque ici des exercices des maîtres à danser et de l’importance qu’ils accordent à 
toutes sortes de petits détails. Un de nos maîtres à danser enseigne d’ailleurs le mouvement 
que doit faire le bras en présentant une tabatière (GARDINER 1786 : 52-53). 
 Comme pour la plupart des postures de la grâce familière, la limite entre le raffinement 
extrême et l’affectation est ténue. C’est pourquoi en Angleterre, le maniement de la tabatière a 
été l’une des cibles fréquentes des critiques dirigées contre l’affectation des manières 
françaises. Dans le portrait du marquis de Vauban, il n’y a toutefois pas d’ironie de la part de 
                                                
58 Iona Italia rapporte que de vraies et de fausses publicités se trouvaient dans The Spectator. Ici, le nom et 
l’adresse du parfumeur sont toutefois authentiques (ITALIA 2006). 
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l’artiste. Il vise plutôt à louer le raffinement des manières de son modèle.  Comme on l’a lu 
chez Roger de Piles, « il n’y a guère de coquettes qui voulussent le paraître dans leur portrait » 
(PILES 1969 [1708] : 276). J’ai toutefois trouvé une exception à cette règle chez Giuseppe 
Grisoni qui nous représente ce geste vers 1725 dans tout ce qu’il a de plus affecté. Il s’agit du 
portrait de l’acteur Colley Cibber dans le rôle de Lord Foppington (fig. 104), dont la spécialité 
scénique était les personnages maniérés59. Ici, le personnage est tiré de la comédie The 
Relapse, or Virtue in Danger (1696) écrite par John Vanbrugh. Lord Foppington (dont le nom 
décrit le caractère) est en fait Sir Novelty Fashion (nom tout aussi révélateur) de la comédie 
Love's Last Shift qui est monté dans cette nouvelle pièce aux honneurs du titre de Lord. 
Andrew Wilton croit que le portrait de Grisoni évoque les vers de l’épilogue  : « Did ever 
highway-man yet bid you stand / With a sweet bawdy snuff-box in his hand ? » (WILTON 
1992 : cat. 23, 108) J.-J. Engel, dans ses Idées sur le geste et l’action théâtrale (1785-1786) 
compte cette action parmi celles qui témoignent du mépris pour l’interlocuteur :  
Une des expressions les plus sensibles du mépris est de négliger l'interlocuteur, de traiter 
avec indifférence sa personne, ses actions, ses passions ; soit en restant dans une 
tranquillité parfaite, soit en s'amusant à de petites occupations, de manière à lui faire 
croire qu'on paraît avoir oublié sa personne et ce qui l'intéresse, au point même de ne 
plus se souvenir de sa présence, […] soit en feuilletant un livre, en prenant du tabac avec 
un air d'indifférence, en rajustant son habillement, ou en fredonnant une chanson 
enjouée […] (ENGEL 1795 [1785-1786] : 238). 
 Au fond, toute la mécanique de l’affectation est fondée sur un mépris de l’autre, par une 
manière de faire comprendre aux autres qu’on leur est supérieur. Si les postures du répertoire 
familier du bon air et de la bonne grâce peuvent être si facilement perçus comme de 
l’affectation, c’est justement parce qu’elles miment généralement la nonchalance et affectent 
une fausse négligence qui peut passer pour un manque d’intérêt.  
Le prochain chapitre prolongera cette enquête aux membres inférieurs du corps, des 
pieds jusqu’aux hanches. 
 
 
                                                
59 Colley Cibber a exploité avec succès le cliché du French fop de 1696 à 1732 sur le théâtre anglais. Cibber 
aurait confié à l’abbé LeBlanc qu’il serait allé deux fois à Paris pour étudier les airs et les caractères des petits-
maîtres français (DUFFY 1986 : 36). 
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Figure 103 — Jean Mariette, Homme 
de qualité en manteau écarlate, s.d., 
Gravure, 37,6 x 24,4 cm, 
Bibliothèque municipale de 
Versailles, Versailles. 
 
Figure 104 — Giuseppe Grisoni, Colley 
Cibber as Lord Foppington, vers 1725, 




ANATOMIE DU BON AIR ET DE LA BONNE GRÂCE, OU LE JE-SAIS-ENFIN-
QUOI : DE LA CEINTURE AUX PIEDS 
 
Au sortir du Salon de 1769, Diderot raconte avoir rendu visite à Maurice Quentin de La Tour. 
Au fil des discussions, les deux hommes s’entretiennent de l'importance pour un portraitiste de 
faire « en sorte que le roi, le magistrat, le prêtre ne soient pas seulement roi, magistrat, prêtre 
de la tête ou de caractère, mais soient de leur état depuis la tête jusqu’au pied » (DIDEROT 
1995 : 49). On reconnaît ici l’idée du décorum promue par Lomazzo au XVIe siècle, qui 
voulait que, dans le portrait, un empereur et un roi aient toujours une attitude digne de leur 
rang. Nous avons vu plus haut l’importance qu’accordait De Piles à l’attitude en général (ce 
« langage des portraits ») pour différencier les états et les caractères. Maurice Quentin de La 
Tour s’inscrit dans cette lignée en insistant sur l’importance de toutes les parties du corps, 
incluant les hanches, les jambes, les genoux et les pieds. Dans ce chapitre, nous poursuivrons 
notre étude d’anatomie aristocratique en s’intéressant au bas du corps, de la ceinture jusqu’aux 
pieds. 
 
1. Les hanches et le déhanchement 
 
Les opinions sur la bienséance et l’élégance du déhanchement divergeaient énormément à 
l’époque et pour bien comprendre ces divergences, il faut poser quelques distinctions. Il faut 
d’abord différencier le déhanchement à proprement parler et le simple transfert de poids. Tout 
déhanchement implique nécessairement une répartition inégale du poids sur les deux jambes. 
À l’inverse, il est possible d’avoir le poids sur une jambe sans se déhancher. Notre regard 
moderne les prend fréquemment pour une seule et même chose. 
 Lord Chesterfield, dans une lettre à son fils qui parcourait l’Europe en 1749, l’exhortait 
de trouver des maîtres à danser dans chaque ville où il passait, et pas seulement pour 
apprendre à danser : « Wherever you find a good dancing-master, pray let him put you upon 
your haunches. Not so much for the sake of dancing, as for coming into a room, and 
presenting yourself genteelly and gracefully » (CHESTERFIELD 1775 : t. IV, 20). Pour les plus 
rigoristes des gardiens de la bonne grâce, les hanches sont un lieu névralgique de l’honneur. 
Tout déhanchement est synonyme d’infamie. Dans sa conception de l’actio rhétorique, 
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Cressolles affirme qu’il faut laisser aux comédiens et aux baladins toute flexion lascive, tout 
déhanchement impudique (cité par FUMAROLI 1981 : 253). Les hanches sont, pour ainsi dire, 
bloquées par la pudeur, la décence, l’honneur et le rang. L’un des grands tournants de 
l’histoire de la posture est, dans la première moitié du XVIIe siècle, cette moins grande liberté 
laissée aux hanches. Le déhanchement ne disparaîtra pas, mais fera l’objet d’une plus grande 
suspicion, d’une moins grande tolérance et surtout, deviendra incompatible avec la majesté 
dans le nouveau paradigme du corps noble. Comparons deux portraits très représentatifs des 
paradigmes posturaux qui se succèdent du XVIe au XVIIe siècle : le Portrait d’Henri de 
Lorraine, duc de Guise, dit le Balafré d’un artiste anonyme (fig. 105) et celui de Philippe IV 
(fig. 106) par Gaspard de Crayer. Les attittudes sont à peu près équivalentes, en ceci qu’elles 
reprennent une positon militaire avec bras quarré à la hanche et l’appui sur la jambe arrière. 
Crayer prolonge une posture type du portrait en pied de la Renaissance, mais en y introduisant 
quelques nouveautés posturales. Henri de Lorraine affecte un déhanchement « à l’antique » 
prononcé. Les hanches du roi d’Espagne sont bien campées dans l’axe vertical, de sorte que le 
torse est comme soudé à la ceinture. Cette phobie des postures déhanchées se fait sentir dans 
la danse espagnole de la même époque, tranchant ainsi avec les traditions de la danse italienne 
du siècle précédent qui fait un usage important du mouvement des hanches. Juan de Esquivel 
Navarro, dans ses Discursos sobre el arte del dançado de 1642, affirme que la danse doit 
s’effectuer « de la cintura abajo » (ESQUIVEL NAVARRO 1642 : 18, 21), le haut du corps 
demeurant droit sans se plier ni se déhancher : « Ha de ir el cuerpo dançando bien derecho sin 
artificio, con mucho descuido, del mismo modo que se lleva por la calle sin enderezarle más 
que de aquello que su natural le da, ni doblarle […] » (ESQUIVEL NAVARRO 1642 : 21)1. Pour 
Esquivel, on se tient à la danse comme dans la rue. On peut en déduire que le déhanchement 
interdit à la danse s’étend également au maintien quotidien2. À mon avis, la rectitude des 
hanches est certainement ici l’expression de la gravedad dont parle Balthasar Gracián 
(GRACIÁN 1994 : maxime 289)3, mais plus encore celle de la nouvelle hexis de la noblesse  
                                                
1 BROOKS 2003 : 83, explique bien la contrainte du torse. 
2 Sur le sujet, voir BROOKS 1996 et BROOKS 2003. 
3 Sur la perception de l’Espagnol raide et immobile opposée celle de l’Italien gesticulateur dans l’imaginaire 
européen à l’époque moderne, voir (BURKE 1992). Burke parle d’une réforme de la gestuelle en Espagne à 
l’époque moderne qui va dans le sens d’un plus grand contrôle du corps. 
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Figure 105  — Anonyme, 
Henri de Lorraine, duc de 
Guise, dit le Balafré, 
deuxième moitié du XVIe 
siècle, Huile sur toile, 1,9 
x 1,1 m, Musée du 
Louvre, Paris. 
Figure 106— Gaspar de 
Crayer (attribué à), 
Philippe IV d’Espagne, fin 
des années 1620, Huile sur 
toile, 182,9 x 118,1 cm, 
Metropolitan Museum, 
New York. 
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Figure 107  — Hyacinthe Rigaud, Portrait de Louis XIV en costume de sacre, 1701, 
Huile sur toile, 2,77 x 1,94 m, Musée du Louvre, Paris.	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européenne. Ce blocage des hanches 
s’accompagne généralement d’un transfert de 
poids vers l’arrière. Herman Roodenburg a 
montré que, dans la Hollande du Siècle d’or, 
tenir son poids également sur les deux jambes 
pouvait être perçu comme de la rusticité et que 
la bonne éducation s’exprimait précisément 
par cette inégalité dans la répartition du poids 
(ROODENBURG 2004 : 113 et sq.)4. 
Avec l’avènement du bon air, cette 
attention aux hanches sera prolongée et 
parfois poussée à l’extrême. En effet, certains 
maîtres à danser iront jusqu’à interdire de 
mettre le poids sur une seule jambe. Cela 
expliquerait en partie pourquoi l’iconographie 
de Louis XIV le représente si rarement le 
poids sur une seule jambe et encore plus 
rarement avec un déhanchement. Dans son 
portrait par Rigaud (fig. 107) comme dans les 
diverses œuvres commémorant son règne (fig. 
108 et 43), le décorum royal semble requérir 
l’aplomb sur deux jambes, la ceinture ferme, 
les pieds ouverts à la quatrième position et les genoux tendus. Il envoie ainsi l’image d’un roi 
inébranlable, en contrôle, ferme sur ses pieds comme dans les affaires de l’État. 
Voyons maintenant ce qu’en disent les maîtres à danser. Les plus austères croient 
qu’on ne peut parvenir à donner un corps dressé sans affectation à ses écoliers « qu’en le leur 
plaçant droit et perpendiculairement sur les hanches » (MEREAU 1760 : 23-24). Plus loin, 
Mereau insiste sur le fait que « lorsqu’on est debout, si on veut y être commodément et avec 
                                                
4 Voir aussi LAUZE 1952 [1623]: 166-1677. 
Figure 108 — Langlois Nicolas I, Prise 
de la ville et château de Namur par 
Louis le Grand commandant des 
armées en personne le 30 juin 1692, 
Almanach royal de 1693, p. 18, 
Gravure, Bibliothèque de l'Institut, 
Paris. 
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grâce, il faut que les cuisses, les jambes et les pieds, forment un ensemble qui doit se trouver 
placé perpendiculairement sous les hanches » (MEREAU 1760 : 96-97). Selon The Polite 
Academy, cette recommandation s’applique tant aux garçons (« Do not sway or move your 
body about ») qu’aux filles et ce, où qu’ils aillent : « I shall first recommend it to my little 
readers, whether in company or out, to avoid all particular or affected motions of the head, all 
wanton or oblique glance of the eyes, all ogling or winking, dimpling of the cheeks or priming 
of the hip […] » (THE POLITE ACADEMY après 1750 : 56 et 5-6). 
Quant à la possibilité de poser son poids sur une jambe plutôt que sur l’autre, Mereau 
est intraitable :  
Il y a une autre position très usitée, qui sans être désagréable n’en est pas moins 
incommode pour eux qui l’adoptent : c’est celle où tout le corps repose sur une jambe ; 
elle fatigue au point, qu’il est impossible d’y rester longtemps, et qu’on se trouve dans la 
nécessité d’en changer souvent, en jetant le corps tantôt sur l’une et tantôt sur l’autre. 
Cette position raccourcit encore au moins d’un grand pouce, ceux qui s’en servent : 
parce que le corps s’en trouvant posé seulement sur une jambe, affaisse par son poids, 
les articulations des os les unes sur les autres et en comprime les cartilages (MEREAU 
1760 : 97-98). 
 La vision de la grâce bienséante de Mereau tâche de se distancer le plus possible du code 
familier dont la frontière avec l’affectation est parfois nébuleuse. Il rejoint ainsi la version 
formelle de la bonne grâce que les religieux consentent à enseigner aux laïcs dans leurs écoles 
ou aux futurs prédicateurs dans les séminaires. C’est la seule qui soit compatible avec la 
religion, surtout à une époque où l’Église lutte pour renverser l’image frivole que projettent 
ses abbés de cour, abonnés inconditionels des facettes de la mode, et notamment en ce qui a 
trait aux manières. Dinouart, dans son Éloquence du corps dans le ministère de la chaire 
(1754) met en garde le futur prédicateur contre le défaut dont parle Mereau : « […] se soutenir 
alternativement tantôt sur une hanche, tantôt sur une autre, se balancer et se courber, c'est 
indécence » (DINOUART 1754 : 232). Jean-Baptiste de La Salle en explique les raisons aux 
écoliers de ses Écoles chrétiennes :  
C’est une posture qui sent le lâche, de tenir les pieds étendus en devant et de se tenir 
tantôt sur un pied et tantôt sur l’autre. Il ne faut pas faire paraître, lorsqu’on est avec 
d’autres, que l’on soit las d’être debout, comme on peut le juger par ces sortes de 
postures, principalement lorsqu’on se trouve avec des personnes qui sont, ou par leur 
qualité ou par leur dignité, supérieures (LA SALLE 1703 : n.p.). 
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Figure 109  — Pompeo Batoni, Portrait de Thomas William Coke, futur Earl de 
Leicester, 1774, Huile sur toile, 241,9 x 167,5 cm, Holkam Estate, Holkam. 
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Figure 110 — Pompeo 
Batoni, Portrait de 
Charles Crowle, vers 
1761-1762, Huile sur 
toile, 248 x 172 cm, 
Musée du Louvre, 
Paris.	  
Figure 111 — Nicholas 
Hilliard, Portrait en 
miniature d’un jeune 
homme parmi les roses, 
vers 1585-1595, Aquarelle 
sur vélin, 13,5 x 7,3 cm, 
Victoria and Albert 
Museum, Londres.	  




Gravure,  38,1 x 24,77 
cm, 38e planche 
d’Antonio Francesco 
Gori, Museum 
Florentinum, tome III, 
1734.	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Figure 113 — Bernard Picart, Diverses 
modes dessinées d'après nature, 1696, 
Gravure, 10,8 cm x 7,1 cm, Bibliothèque 
nationale de France, Paris. 
 
Figure 114 — Louis Carrogis dit 
Carmontelle, Monsieur Laurence Sterne, vers 
1762 (?), tome 8, n° 17, Aquarelle, gouache, 
mine de plomb, sanguine sur papier, 26 x 17 
cm, Musée Condé, Chantilly. 
 
Figure 115 — « Attitude pour corriger le 
défaut des hanches », planche tirée du traité 
de Louis Delpêch, Leçons de Danse, qui 
enseignent le maintien, 1772, pl. 1. 
 
Figure 116 — Friedrich Lanckischens 
Erben, « Frontispice » du traité de 
Gottfried Taubert, Rechtschaffener 
Tanzmeister, 1717. 
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Nous revenons une fois de plus à ce principe fondamental de la bienséance qui consiste à 
considérer si les personnes présentes sont nos supérieurs, nos égaux ou nos inférieurs.  
Les maîtres à danser Taubert, Rameau, Londeau sont du parti que prennent Mereau, La 
Salle et Dinouart. À l’inverse, les maîtres à danser qui ont travaillé en Angleterre sont le plus 
souvent favorables aux positions qui s’appuient sur la jambe de derrière. Weaver tâche d’y 
donner une justification physiologique à ce qui est décrié par certains de ses collègues :  
Experience informs us, that it is easier, and less tiresome to us, to stand on one foot (that 
is, the greatest part of the weight of the body resting on one foot) than on both together ; 
for when we stand on both together, some of the muscles are in a continued, or tonic 
action; but when we stand first on one foot, and then on the other, the action of the 
muscles is alternate (WEAVER 1721 : 107).  
Weaver continue son argumentation en faveur de l’alternance des jambes par une complexe 
déconstruction des arguments anatomiques de ses collègues qui préconisent les postures en 
aplomb. 
Sur plusieurs aspects, on sent que les maîtres anglais ont un faible pour les postures qui 
font pencher la bonne grâce du côté de la nonchalante sprezzatura. Il faut dire que van Dyck, 
au siècle précédent, recourait énormément aux positions en appui sur une seule jambe. Ses 
portraits et ceux de ses suiveurs en Angleterre ont modelé les représentations du corps noble 
dans l’art, mais aussi dans l’imaginaire collectif anglais. À la fin du XVIIIe siècle, van Dyck 
demeure toujours un symbole dans le domaine de l’élégance noble. Ceci explique peut-être en 
partie la plus grande bienveillance des Anglais pour les postures sur une jambe. On aurait tort 
toutefois d’y voir une spécificité anglaise, puisque les images aristocratiques produites à 
travers l’Europe nous montrent autant de figures en aplomb qu’avec le poids posé en avant ou 
en arrière. En France, l’Encyclopédie, à l’article « Debout », défend la même position que 
Weaver, justifiant que la position alternée est la « plus commode et la moins fatigante » 
(ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. IV: 657). Or, ce qui divise les partisans des postures 
appuyées sur une ou deux jambes ne réside pas véritablement, à mon sens, sur des 
considérations physiologiques. L’anatomie n’est qu’une autorité servant à légitimer un parti 
pris dans la conception du maintien noble. Ce qui sépare les deux camps est plutôt une 
préférence pour les postures solennelles, majestueuses et décentes d’un côté, et une aversion 
des postures guindées dépourvues de familiarité et de sprezzatura de l’autre.  
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En ce qui concerne le grand déhanchement, il demeure marginal dans le portrait. Cela 
ne veut pas dire pour autant qu’il y soit absent. Il y est même très accusé dans le tour 
désinvolte qu’a donné Pompeo Batoni à l’attitude de Thomas William Coke, futur Earl de 
Leicester (1774 ; fig. 109), jeune homme dont la beauté, célébrée de son vivant, n’aurait pas 
laissé insensible la Comtesse d’Albany à qui cette œuvre était destinée (WILTON 1992 : 120, 
cat. 29). Batoni n’ayant pu choisir une posture défavorable à son client, comment expliquer 
l’emploi dans un portrait d’une pose jugée indécente et foppish dans l’espace public ? Trois 
raisons l’expliquent : la jeunesse du modèle, son costume de mascarade et le goût pour 
l’antique. Premièrement, il est des libertés qu’on tolère plus chez une belle et jeune personne 
que chez un macaroni laid ou un old beau. N’est-ce pas un ancien topos de la littérature d’art 
depuis la Renaissance que de réserver le contrapposto aux jeunes hommes et les positions bien 
équilibrées sur les deux jambes aux vieux, la vraisemblance nécessitant des positions adaptées 
aux forces de chacun (ROODENBURG 2004: 123-124) ? Karel van Mander considérait que « la 
jeunesse, hostile à ce qui est trop sérieux doit être alerte, avec des membres décontractés 
complètement libres et détendus », tandis que les vieillards doivent reposer sur quelque chose 
pour se soutenir (Karel van Mander 2008 [1604] : 59). Deuxièmement, le costume fantaisiste 
permet plus de licence, comme c’est souvent le cas dans les portraits en travesti mythologique 
ou pastoral. Selon ce que dit Joseph Wright, il semblerait que Coke ait porté ce costume au 
carnaval romain de la même année : « You know he is very handsome, and his dress, which 
was chiefly white, made him appear charming indeed » (cité par WILTON 1992 : 120, cat. 29). 
Troisièmement, on connaît le goût de Batoni pour les références au statuaire antique dans la 
posture comme dans le décor, goût qu’il a approfondi alors qu’il travaillait comme copiste 
pour les antiquaires de Rome (BOWRON 2007 : 145). Ces références savantes n’étaient sans 
doute pas pour déplaire aux jeunes aventuriers du Grand Tour qui venaient à Rome, entre 
autres, pour parfaire leur connaissance de l’art antique.  
Au XVIIIe siècle, le déhanchement d’une figure aristocratique a rarement lieu sans 
qu’elle ne soit « accotée ». Dans ses Synonymes françois de 1786, à l’entrée « Appuyer, 
accoter », Gabriel Girard choisit un exemple révélateur : « […] les airs penchés du petit-maître 
lui donnent une attitude habituelle, qui fait qu'il ne se place jamais qu'il ne s'accote » (GIRARD 
1786 : t. I). Les « airs penchés », comme nous l’avons montré en introduction, qualifient 
généralement les postures du bel air, perçues tantôt comme de l’affectation, tantôt comme de 
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l’agrément. On retrouve dans l’un des contes de Charles Perrault une utilisation de 
l’expression qui va dans ce dernier sens, mais avec une pointe d’humour. Riquet à la Houppe, 
qui était sans beauté et sans grâce à cause de sa difformité, fut toutefois doué d’esprit par une 
fée. Riquet finit par convaincre une belle princesse qu’il pourra enfin devenir beau si elle 
consent à l’aimer. Sans savoir si c’est l’œuvre de la magie ou de l’amour, « sa bosse ne lui [la 
princesse] sembla plus que le bon air d'un homme qui fait le gros dos5, et qu'au lieu que 
jusqu'à lors elle l'avait vu boiter effroyablement, elle ne lui trouva plus qu'un certain air 
penché qui la charmait » (PERRAULT 1972 [1697] : 210). Jean-Baptiste de La Salle condamnait 
ces sortes d’attitudes :  
Lorsqu’on est debout, il faut tenir le corps droit, sans le pencher ni d’un côté, ni d’un 
autre, et ne pas se courber en devant comme un vieillard qui ne peut plus se soutenir. Il 
est aussi très indécent de se redresser avec affectation, de s’appuyer contre une muraille 
ou contre quelqu’autre chose, de faire des contorsions de corps et de s’allonger avec 
indécence (LA SALLE 1703 : n.p.). 
Une autre manière de s’accoter est celle de Charles Crowle dans un portrait plus ancien de la 
main de Pompeo Batoni (fig. 110). Cette posture du bel air fut également l’une des plus 
répandues dans le portrait. Elle n’est d’ailleurs pas nouvelle, car on la retrouvait déjà à la 
Renaissance dans des portraits, telle la miniature représentant un Jeune homme parmi les roses 
(Robert Devereux, comte d’Essex ?)6 de Nicholas Hilliard vers 1585-1595 (fig. 111), soit bien 
avant l’avènement du bon air et de la bonne grâce. On constate que cette posture apparaît dans 
un contexte intime puisque ces miniatures étaient souvent destinées à être échangées entre 
amoureux ou du moins entre personnes chères. Il est intéressant de comparer l’utilisation de 
cette posture dans l’Autoportrait de Cornelis Troost dans son studio peignant le double 
portrait d’un homme et d’une femme (1733 ; fig. 50). Le père de la famille s’accote 
familièrement sur la chaise haute, le bras quarré avec désinvolture sur la hanche, le sourire 
                                                
5 Faire « le gros dos » est une autre posture du bel air, décriée par ses détracteurs. Le maître à danser Taubert la 
condamne en ces termes : « Some, as if wishing to assume the air of a cavalier, thinking it will give them a very 
dashing look, fold their arms across their chest, hunch their shoulders, lower their neck, and thrust their face 
forward like hunchbacks » (TAUBERT 2012 [1717] : <414-415>). Philibert-Joseph Le Roux la mentionne 
également aux entrées « Airs panchez » et « Dos » de son Dictionnaire comique, satyrique, critique, burlesque, 
libre et proverbial (1750 [1718] ) : « C'est une espèce de contorsion de corps qu'affectent les petits maîtres à 
Paris : ils mettent d'ordinaire une main dans la ceinture de la culotte, et l'autre dans la veste, et par là font un dos 
vouté, comme un matou en colère et cette posture passe chez eux pour du bel air » (LE ROUX 1750 [1718] : 12 et 
212). 
6 Voir sur ce sujet, STRONG 1977  : 57-60. 
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esquissé aux lèvres. Son épouse place ses mains dans la très formelle seconde position de 
l’éventail, mais avec une tête familièrement penchée sur l’épaule droite dans le goût d’une 
madone (rappelons-nous la raillerie de Taubert !). L’ambiance familiale de la scène, mais 
surtout l’image amoureuse qui émerge sur la toile du tableau dans le tableau, rend la gestuelle 
tout à fait cohérente avec son contexte. C’est d’ailleurs une posture très récurrente dans les 
portraits de famille sentimentalistes et décontractés de la fin du XVIIIe siècle où la familiarité, 
l’aisance et les effets de spontanéité sont exacerbés7. Le portrait de Sir William Pepperrell et 
sa famille par John Singleton Copley (1778, North Carolina Museum, Raleigh) constitue un 
exemple typique. 
Pour revenir au Portrait de Charles Crowle, l’inspiration de Batoni ne réside pas dans 
la miniature de Hilliard qui ne devait pas être connue hors du rangement où elle était 
probablement cachée, mais bien dans le répertoire des poses antiques où il aimait à puiser. Le 
modèle le plus probable est le Mercure des Offices dont rend compte une gravure d’après 
Giovanni Domenico Campiglia (fig. 112). Ce marbre est connu depuis le XVIe siècle. Il fut 
attesté pour la première fois dans la collection du Belvédère, puis passa probablement à 
Florence sous le pontificat de Jules III. Il fut surtout connu par maints moulages de plâtre et 
par des copies en bronze exécutées dès le XVIe siècle. Par exemple, une copie fut réalisée 
pour Fontainebleau vers 1585-1586 (HASKELL et PENNY 1981 : 266). D’après Roy Strong, 
Hilliard aurait pu voir cette œuvre lors de son séjour à Fontainebleau (STRONG 1977 : 57-60)8. 
 La copie romaine du Faune accoudé (anapauomenos) de Praxitèle au Capitole est un 
autre modèle possible (MEYER 1995 : 46-47). Ce dernier a véritablement le bras sur la hanche, 
contrairement au Mercure des Offices, mais n’a pas, comme ce dernier, le pied droit devant et 
en ouverture. Le Portrait de Thomas Lane (1755) par Arthur Devis (fig. 36) révèle encore plus 
l’inspiration de ses modèles grâce au tronc d’arbre, clin d’œil explicite aux originaux antiques 
(HASKELL et PENNY 1981 : 209).  
Quoi qu’il en soit, cette façon de croiser les jambes était en usage bien avant le portrait 
du Jeune homme parmi les fleurs, comme en témoigne cette critique d’Érasme : « Quelques 
                                                
7 Les attitudes des bébés et des enfants font l’objet d’une grande recherche d’effets de réel. L’attitude des pères 
est presque toujours issue du bon air et de la bonne grâce. Celle des mères, à l’inverse, cherche le plus souvent à 
s’en éloigner. Sur cette production, voir HALLETT 2008 et ALLARD 2006. 
8 Pour d’autres sources possibles à cette posture, voir BURKE 1976 : 106-107. 
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personnes s'assoient une jambe suspendue sur l'autre, d'autres se tiennent debout les jambes 
croisées en forme d'X ; la première attitude est celle d'un homme inquiet ; la seconde, d'un 
imbécile » (ÉRASME 1877 [1530]). Est-il possible que cette posture fût passée dans l’hexis 
noble à la Renaissance suivant l’exemple émulateur de l’Antiquité ? Si tel est le cas, il 
s’agirait d’une influence directe de l’art sur l’habitus, du motif pictural sur l’hexis. Lorsqu’on 
considère le pouvoir de la télévision et de la photographie de mode sur les comportements 
posturaux de notre société, on ne peut pas sous-estimer l’impact de la culture visuelle. Celle 
des élites des XVIIe et XVIIIe siècles était peuplée par l’imagerie classique, mais aussi par la 
gravure de mode9. Jean Dieu de Saint-Jean, Bernard Picart et Jean-Antoine Watteau nous ont 
donné des exemples de cette attitude (fig. 12, 113 et 83). La gravure de Picart est plus proche 
du faune capitolin, alors que les deux autres se rapprochent davantage du Mercure des Offices. 
Dans ces trois gravures de modes, on reconnaît les grâces nonchalantes et désinvoltes du bel 
air. D’ailleurs, dans l’estampe de Jean Dieu de Saint-Jean, on reconnaît l’habitude de rentrer 
les doigts sous le porte-épée assimilée au XVIIIe siècle comme une contorsion de petit-
maître10. La posture peut se combiner à toutes les positions de bras du bon air que nous avons 
décrites plus haut : le bras quarré sur la hanche, la main cachée sous la veste ou sous la basque 
de la veste (fig. 114).  
Deux maîtres à danser ont critiqué cette posture pour sa nonchalance et son affectation, 
tandis qu’un autre la propose de manière équivoque comme modèle. Le premier est Taubert 
qui juge  
truly shameful and slovenly to stand like lazy old horses, as many young people do, on 
only one foot, usually the one in back, while the other is allowed to rest on the tip with 
the knee bent […]. Indeed, many have the disgusting habit of always leaning against the 
walls, tables, chairs, or whatever is handy, with the feet crossed one over the other; 
                                                
9 Nous consacrerons une section dans le prochain chapitre à ce phénomène anthropologique. Notons seulement 
que le concept de « techniques du corps » est venu à l’idée de Marcel Mauss en observant marcher les infirmières 
américaines de l’hôpital newyorkais où il a séjourné. En cherchant à comprendre d’où venait que leur manière de 
marcher lui était familière, Mauss finit par se rendre compte que leur démarche suivait la manière stylisée des 
actrices du cinéma américain (MAUSS 1935). 
10 Philibert-Joseph Le Roux, à l’entrée « Airs panchez » de son Dictionnaire comique, satyrique, critique, 
burlesque, libre et proverbial (1750) : « Ce sont les contorsions du corps, de manières sottes. Ces airs penchés 
sont ordinaires aux petits maîtres. Ces airs sont, par exemple, faire le gros, tenir une main dans la veste & l'autre 
dans la ceinture de la culotte; avoir le chapeau nonchalamment mis sur le coin de l'oeil » (LE ROUX 1750 [1718] : 
12). 
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whereas, as stated, the whole body with all its parts [should] be firmly supported on both 
feet in a perpendicular line, and thus should be to incline neither to the right nor left, 
neither forward nor backward (TAUBERT 2012 [1717] : <413-414>). 
 À ceux qui veulent faire les charmants avec cette pose, Taubert leur oppose les austères 
maximes de Pythagore :  
So too, the charming stance assumed by some, with one leg crossed over the other, and 
one foot, crossed either in front or in back of the other, supported on its toes in such a 
way that [the person] appears to be standing on only one leg, like a stork, is obviously 
unacceptable in the presence of eminent persons, because it gives the impression of 
laziness, and according to the philosophical Symbolo of Pythagoras, part of the body 
looks unfit for work and accomplishment, as implied in one of his cryptic saying: 
sinistrum femur nunquam dextro juntas, the left thigh must never be crossed over the 
right (TAUBERT 2012 [1717] : <413-414>). 
Encore une fois, les gestes du bel air (souvent proches de la relaxation propre à l’intimité ou à 
l’oisiveté) sont prohibés en présence des supérieurs. Mereau étend cette interdiction en 
présence des dames :  
Il est encore certaines attitudes indécentes, dont je voudrais qu’on fit sentir le ridicule 
aux enfants, surtout aux garçons. Ce sont celles de s’appuyer indistinctement contre le 
premier meuble d’un appartement qui se trouve à leur portée. Ces petits airs penchés ne 
sont déjà que trop à la mode, même en présence des dames, quoiqu’ils soient contraires à 
la bienséance. Si on voulait faire attention aux accidents qui sont ordinairement les 
suites de ces sortes d’attitudes, on s’en déshabituerait certainement : car il n’y a rien de 
plus ordinaire, dans un appartement parqueté et bien ciré, que de voir glisser les pieds de 
ceux qui les ont adoptées ; parce que dans ces sortes d’attitudes on croise ordinairement 
les jambes : de là il résulte souvent une chute ; et quoique les suites en soient 
quelquefois dangereuses, le premier sentiment des spectateurs est de rire (MEREAU 
1760 : 102-104). 
Alors qu’Érasme limitait son appareil dissuasif à la peur de ressembler à un imbécile, Mereau 
brandit tout à la fois l’épouvantail de l’accident et du ridicule. Dans le portrait comme dans la 
vie, cette position est également critiquée. Un pamphlétiste anonyme censure le portrait d’un 
juge que Francis Cotes a peint dans cette pose : « […] the disposition of the figure is not 
noble, it seems to me, as if all the painters agreed to draw persons cross legg'd, which must be 
allowed, by all judges, to be a very trivial position, and unbecoming a magistrate » (cité par 
D’OENCH 1980 : 30). 
Le point de vue de Louis Delpêch est plus équivoque. Comme toujours, ce maître à 
danser a un faible pour les grâces familières du bel air sans pleinement assumer son penchant. 
La première planche de son manuscrit en est un bon exemple (fig. 115). Elle y est décrite 
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comme l’« Attitude pour corriger le défaut des hanches ». La désunion des hanches, « qui 
produit des contours inégaux et difformes », doit être traitée avant qu’un corps tendre ne 
s’endurcisse. L’exercice consiste à faire appuyer l’enfant sur une chaise quatre doigts plus 
basse que son coude du côté de la hanche saillante (LONDEAU 1760 : 3-4). Or, plusieurs 
paradoxes surgissent de la mise en rapport du texte et de son illustration. Premièrement, le 
personnage, même s’il semble jeune, n’est pas un enfant et est un peu trop vieux pour pouvoir 
espérer un quelconque profit de l’exercice dont parle Delpêch. Deuxièmement, la manière 
désinvolte et à l’antique avec laquelle il quarre son bras, c’est-à-dire en s’appuyant du revers 
de la main, ne donne pas l’impression que le personnage s’adonne à un exercice orthopédique. 
Troisièmement, cette posture est trop récurrente dans le portrait et la scène de genre 
aristocratique pour être à chaque fois la représentation d’un exercice. Il serait ridicule de 
penser, par exemple, que Carmontelle ait voulu représenter un Laurence Sterne déjà âgé en 
train de répéter son exercice pour réparer la désunion des ses hanches (fig. 114) ! Il en va de 
même pour une gravure de mode, tel que l’Homme de qualité sur le théâtre de l’opéra de Jean 
Dieu de Saint-Jean (fig. 12). Il est plus raisonnable de croire que Delpêch affectionnait cette 
posture, mais qu’il ne pouvait pas en faire un enseignement légitime dans son traité, sans 
encourir les anathèmes de ses collègues plus conservateurs et de tous les détracteurs du bel air. 
Delpêch n’est pas le seul à entretenir une attitude contradictoire face aux postures de la grâce 
familière. Taubert, par exemple, qui nous fournit la condamnation la plus assassine de ce qu’il 
appelle se tenir « comme une cigogne », fait graver cette position sur le frontispice de son 
traité (fig. 116) ! Les maîtres à danser sont souvent tiraillés entre la volonté de faire mentir les 
moralistes qui les voient comme des professeurs d’affectation et leur aspiration esthétique 
pour la grâce nonchalante des airs penchés. 
 
2. Les cuisses et les genoux 
 
Pour ce qui est des cuisses, seul Taubert donne son avis sur le sujet. Dans son deuxième 
axiome, il recommande de garder le haut des cuisses bien serré, ce qu’on voit explicitement 
dans le Portrait de Louis XIV en costume de sacre par Rigaud (fig. 107), portrait que l’on peut 
considérer comme exemplaire quant à l’application des règles du bon air et de la bonne grâce 
dans l’art. Cette règle est particulièrement observée dans les représentations du roi (fig. 108 et  
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Figure 117 — Titien, Portrait de Philippe II d’Espagne, 1551, Huile 
sur toile, 193 x 111 cm, Museo del Prado, Madrid. 
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Figure 118 — Diego 
Velázquez, La reddition 
de Breda, 1635, Huile sur 
toile, 307 x 367 cm, 
Musée du Prado, Madrid, 
détail.	  
Figure 119 — « Planta 
natural, reverencia galana 
et cierta », vignette tirée 
de Juan Esquivel de 
Navaro, Discursos sobre 
el arte del dançado, 1642.	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43). On remarquera d’ailleurs que la distance entre les deux pieds du roi dépasse rarement la 
longueur d’une semelle, ce qu’empêche le resserrement du haut des cuisses. 
 Quant aux genoux, le second axiome requérait de les tenir « stiff and turned out » 
(TAUBERT 2012 [1717]). L’importance de tourner le genou en dehors est fréquemment 
affirmée. Il faut aligner la rotule avec la pointe du pied qui est elle aussi en dehors (WEAVER 
1721 : 104). On souligne fréquemment le danger pour les articulations de ne tourner que les 
pieds sans faire suivre les hanches et les genoux, ce dont on a pleinement conscience depuis au 
moins 1623 (DE LAUZE 1623 : 27). Le bon air et la bonne grâce aspirant au juste milieu, les 
excès sont toujours à éviter. Tourner le genou trop en dehors comme ceux qui ont les genoux 
cagneux (splay-footed en anglais) ou trop en dedans tels que ceux qui ont les genoux serrés 
(baker-knee) détruit la grâce (MEREAU 1760 : 104-105, WEAVER 1721 : 104). 
Quant à la règle de bien tendre les genoux, Lynn Matluck Brooks la retrace en Espagne 
dans la première moitié du XVIIe siècle. Dans les portraits de la noblesse espagnole, le 
fléchissement d’une jambe se fait conséquemment plus rare (BROOKS 2003 :  
55). C’est ce qui explique la différence entre un portrait de Philippe II (fig. 117) par le Titien 
au XVIe siècle et celui de Philippe IV (fig. 106) par Gaspard de Crayer au XVIIe siècle. Au 
XVIIIe siècle, les maîtres à danser ne s’entendent pas. Sur cette question, les plus 
conservateurs prônent de garder les genoux tendus, alors que les partisans de la grâce familière 
encouragent le fléchissement du genou de devant. Mereau, qui est plutôt du premier parti, 
disait que de mettre tout son poids sur la jambe arrière fait raccourcir le corps. Dans cette 
position néfaste pour les cartilages, il remarque qu’on est obligé de fléchir le jarret à moins de 
tenir les pieds très éloignés (MEREAU 1760 : 155-157). En effet, le fléchissement des genoux 
n’est pas possible avec les jambes trop éloignées ni avec le poids également réparti sur deux 
appuis. Weaver a quant à lui une opinion toute contraire. Il croit plutôt que « the weight of the 
body should be on one foot » et encourage le fléchissement du genou de la jambe non 
porteuse, sauf, justement, quand les pieds sont éloignés comme dans la grande seconde 
position (WEAVER 1721 : 131). François Nivelon adhère à cet avis comme on peut le constater 
dans la planche « Standing » de son traité (fig. 35). On peut donc en conclure que le genou 
fléchi rejoint, par sa nonchalance le répertoire de la grâce familière, alors que le genou tendu 
s’inscrit parmi les postures plus solennelles. 
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3. Les pieds 
 
Ouverture des pieds 
 
L’aspect le plus flagrant de la posture qui distingue le corps noble de la Renaissance et celui 
du XVIIe siècle est sans l’ombre d’un doute l’ouverture des pieds. C’était ce premier axiome 
de Taubert qui réclame d’ouvrir les pieds autant que le confort le permet. Jean Lucas, dans un 
traité sur l’action de l’orateur publié en 1675, considérait que c’était une abomination que de 
mettre les pieds dans le même sens (LUCAS 1675 : 19). Le poids biblique du mot 
« abomination » montre à quel point les positions parallèles étaient tenues en horreur, mais 
aussi à quel point la chose n’était pas banale.  
Mereau abonde dans le sens de Lucas :  
Rien de plus commun et en même temps de plus désagréable que des pieds en dedans : 
cependant c’est ce qui se voit tous les jours ; je ne dis pas seulement parmi les enfants, 
mais même parmi les adultes. Quand quelquefois on voit marcher, faire la révérence, ou 
même danser, une partie de la jeunesse, (et cette partie n’est pas la moindre) on serait 
tenté de croire que l’on ignore qu’il est de la bonne grâce d’avoir la pointe des pieds 
tournée en dehors. Ce défaut est presque général parmi les dames. Il semble que cette 
aimable partie du genre humain, toute animée qu’elle est du plaisir de plaire, ait oublié 
qu’un joli pied sans tournure, perd une partie de ses charmes. J’en ai trouvé beaucoup, 
d’un âge assez avancé, à qui je n’ai jamais pu faire perdre cette misérable habitude, quoi 
que j’aie pu leur dire là-dessus ; sans doute, parce qu’elles croient qu’avec leur 
habillement on ne peut pas remarquer si elles ont les pieds en dehors ou en dedans. Si 
cela est ? Quelle erreur ! (MEREAU 1760 : 113-115) 
Rameau tâche lui aussi de déconstruire le préjugé qui veut que la robe camoufle des pieds 
tournés en dedans en demandant aux demoiselles de se regarder marcher devant le miroir, 
tantôt en suivant sa méthode, tantôt en marchant sans elle. Elles se trouveront, croit-il, des airs 
très différents (RAMEAU 1725 : 39). La tournure des pieds s’applique à toutes les stations et 
activités de la vie quotidienne sans exception, que l’on soit debout, assis ou en train de 
marcher (MEREAU 1760 : 121). 
Cette façon d’être demande beaucoup de pratique. C’est pourquoi Mereau croit « très 
nécessaire d’habituer les enfants à tourner les pieds en dehors, dès qu’ils ont assez de raison 
pour comprendre ce qu’on exige d’eux » (MEREAU 1760 : 10). Christiaan Huygens qui avait 
tendance à tourner ses pieds un peu en dedans et d’avancer les genoux, reçut des leçons de 
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danse notamment pour corriger ce défaut (cité par ROODENBURG 2004 : 90). C’est du moins ce 
que suggère son père lorsqu’il explique que ces leçons avaient pour but d’améliorer la 
silhouette de ses fils (ROODENBURG 2004 : 87). Le cas le plus extraordinaire se trouve 
certainement dans la correspondance de Lord Chesterfield et de son filleul dont il surveille 
étroitement l’éducation aristocratique. Le petit garçon semble avoir eu du mal à bien ouvrir 
son pied droit, ce qui cause une inquiétude terrible à son parrain. Dans une lettre datée du 9 
août 1768, il lui rappelle avec autorité : « Turn out your right foot, rise your head above your 
shoulders, walk like a gentleman […]. » Le 20 août, il lui écrit en français cette fois, pour qu’il 
puisse pratiquer cette langue qu’il est en train d’apprendre. Chesterfield profite du post-
scriptum pour se faire un peu plus insistant : « P.S. Priez Madame Dodd de ne vous plus 
appeler son Mackaw ; car si on le savait, ce nom vous resterait pour toujours. Mais je ne crois 
pas qu’elle vous le promettra jusqu’à ce que ce pied droit ait pris une différente tournure. » 
Près d’un mois plus tard, le 24 septembre de la même année, Chesterfield est résolu de lui 
donner Monsieur Desnoyers comme maître à danser, le plus en vue à Londres à cette époque, 
ce qu’il présente à son filleul comme quelque chose d’extrêmement excitant. Le 27 novembre, 
les leçons de Monsieur Desnoyers semblent avoir eu quelques succès : « I return my 
compliment to your right foot, and congratulate it upon having taken a righter turn of late. Mr. 
Desnoyers is the Priest of the Graces, who will offer them your sacrifices, and make them 
propitious to you. » Cette bonne nouvelle ne l’empêche pas d’effrayer le jeune garçon : 
« Physicians observe that there is a mutual and quick communication between the head and 
the feet, so that who knows but that a wrong turn in the foot, may produce a wrong turn in the 
head, which would be a capital misfortune. » Mais, douze mois plus tard, dans une lettre du 2 
novembre 1769, le problème ne semble pas totalement résolu :  
You will give me leave to inquire how your right foot does, has it taken a righter turn of 
late than it had formerly? It would be more pardonable in your left foot, for when you 
have in mind to put the best foot foremost, it would be very awkward to present your 
left;  not to mention that it would be (I know you love a pun) a sinister omen of your 
carriage (CHESTERFIELD 1890 [XVIIIe siècle] : 263-264, 269, 278, 295-296).  
Les raisons sont nombreuses de douter que ce soit un manque de volonté de la part de l’enfant, 
puisque son pied gauche ne semble pas poser problème. Peut-être souffre-t-il d’une 
malformation qui l’empêche d’exaucer les vœux de son parrain ? 
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Le défaut de tourner les pieds en dedans n’est pas toujours d’origine naturelle. Pour le 
médecin Nicolas Andry, il peut aussi découler « de la paresse de tourner les pieds en 
dehors » :  
On voit des personnes qui se négligent si fort sur la manière de porter les pieds qu'encore 
qu'il ne tienne qu'à elles de les avoir en dehors, elles les ont toujours en dedans. On 
appelle ces gens-là des cagneux : vice commun surtout dans le sexe, qui devrait 
cependant l'éviter avec plus de soin, rien ne donnant une idée plus dégoûtante de la 
personne que cette négligence (BOISREGARD 1741: 286).  
Dans le système de la bonne grâce, le trop est tout aussi à bannir que le trop peu. C’est pour 
cette raison qu’Andry désapprouve également ceux qui tombent dans le défaut contraire par 
affectation : « D'autres affectent si fort de tourner les pieds en dehors, qu'ils se rendent 
ridicules par là. Ce vice est ordinaire à bien des gens de Province » (BOISREGARD 1741: 286). 
Mais, quelle est donc cette juste mesure ? À l’époque, la plupart des sources (écrites par des 
maîtres à danser ou non) mentionnent que les pieds doivent former un angle droit. Weaver les 
veut tournés jusqu’à l’angle obtus, mais il faut surtout éviter l’angle aigu :  
[…] the feet [should] be turned outwards, in such a manner that the heels being joign’d 
together, the two feet, a line being drawn from toe to toe, will make an equicrural 
triangle, whose angle at the heels will be somewhat obtuse; for if such angle at the heels 
should be acute, then the toes, though they are not really turn’d inwards, may yet be said 
by us (as a term in our profession) not to be turn’d out (WEAVER 1721 : 104). 
Quelques maîtres à danser ont voulu justifier cette obligation de tenir les pieds ouverts par des 
motifs esthétiques et mécaniques. Pour ce qui est des raisons mécaniques, certains disent que 
cette position des pieds facilite l’équilibre. La Polite Academy résume l’argument en deux 
phrases : « 8. Always turn out your feet, because that makes you stand firm, easy and graceful. 
9. A boy who turns his feet in, stands as if he was falling » (THE POLITE ACADEMY après 
1750 : 70). Taubert prend un ton plus scientifique pour faire paraître la règle moins frivole : 
If you stand with both feet facing straight forward, or turned out too far to the sides, you 
will be stronger in one direction and weaker in the other, and thus liable to wobble 
easily: he who knows this also knows that if your feet are turned out proportionately, 
you will have some strength on all sides, and this is the principle benefit [of this 
position] and it is moreover entirely natural (TAUBERT 2012 [1717] : <413>). 
Pour Taubert, il faut fuir autant les positions parallèles que les ouvertures à 180°. L’ouverture 
médiane des pieds est la plus propre à donner de la fermeté et donc de l’assurance. La fermeté 
de la posture est indispensable à la bonne grâce. En ce qui concerne les justifications 
esthétiques, Nivelon nous en livre un argument : « I shall next consider the feet as of great 
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importance to the air, grace and motion of the human figure; if they are turn’d inwards, the 
hips will seem heavy and misplaced, but if turn’d outwards will appear firm, yet light and 
easy » (NIVELON 1737). Nivelon veut éviter que le mauvais placement des pieds détruise la 
belle disposition des hanches.  
Si la France, l’Angleterre et les Pays-Bas ont adopté l’ouverture des pieds à 90°, aussi 
appelé en équerre, au tout début du XVIIe siècle11 (voir par exemple, fig. 8 qui est datée entre 
1600 et 1610), elle sera beaucoup moins prononcée en Espagne, voire optionnelle, avant 
l’arrivée des Bourbons. Dans la Reddition de Breda (fig. 118), Velázquez représente Justin de 
Nassau et le général Spinola avec des pieds presque parallèles, alors qu’à la même époque, en 
Hollande, cette position aurait été impensable pour des gens de cette qualité. L’ouverture 
marquait clairement l’appartenance à une classe sociale inférieure (voir fig. 7). Dans le 
Portrait de Philippe IV (fig. 91), il y a ouverture, mais les axes des pieds forment un angle 
aigu et non un angle droit. Bien évidemment, les portraits ne peuvent attester seuls d’une 
pratique. Ce que ces exemples nous apprennent d’abord et avant tout, c’est qu’on ne percevait 
pas d’inconvenance en Espagne à représenter des nobles, voire une personne royale, avec la 
pointe faiblement tournée en dehors. Sa pratique est toutefois attestée dans les Discursos sobre 
el arte del dançado (1642) d’Esquivel (fig. 119) : « La planta natural, es, la de los dos pies 
delanteros, que han de estar plantados rectamente, conforme se ven [… ] » (ESQUIVEL 
NAVARRO 1642 : 22). Esquivel attire notre attention sur les deux semelles du haut de cette 
figure qui correspondent exactement à la disposition des pieds de Philippe IV. Au-delà de ces 
divergences nationales, on peut dire que les pieds en dehors commencent à s’imposer comme 
standard autour de 1600, que ce soit pour le maintien, la danse ou les armes. 
Il semblerait que l’ouverture fut vue d’un mauvais œil au milieu du XVIe siècle, si l’on 
en croit le taité de Giovanni della Casa, Il Galateo (vers 1555). Parmi les différentes manières 
affectées de marcher que della Casa désapprouve, on retrouve : « Tale gitta l'uno de piedi in 
fuori » (DELLA CASA 1563 [1558] : 44). Dans la danse italienne, elle n’est recommandée qu’à 
partir de 1602 dans Le gratie d’amore de Cesare Negri. L’auteur prescrit de danser « con le 
punte de’ piedi in fuora » (NEGRI 1983 [1602] : 37). La nouveauté de la chose ne fait pas tout 
                                                
11  Pour la France et l’Angleterre, voir RAVELHOFER 2000 : 31-33. Pour la Hollande, voir BOUFFARD et 
ROODENBURG 2011. 
  207 
de suite l’unanimité, car un autre maître à danser italien, Fabritio Caroso, juge que c’est la 
posture d’un estropié dont l’un des pieds s’oriente avec le Sirocco et l’autre avec la 
Tramontane (CAROSO 1600 : 98). Thoinot Arbeau, dans son Orchésographie de 1589, 
décrivait plusieurs contenances utiles à la danse qu’on pouvait adopter avec ou sans en-dehors, 
l’« obliquité [étant] laissée à l’arbitrage du danseur ». Toutefois, Arbeau a une préférence : 
« celles qui ont le pied oblique me semblent plus belles, car nous [les] voyons dans les 
médailles et statues antiques » (ARBEAU 1589 : 41-42). En effet, certaines statues antiques ont 
un pied en ouverture (et parfois deux comme l’Apollon du Belvédère). Ce commentaire 
d’Arbeau nous révèle plusieurs choses. Tout d’abord, que l’idée de l’ouverture des pieds 
provient peut-être d’une imitation de l’Antiquité. Deuxièmement, que l’ouverture n’est pas 
encore un standard en danse. Troisièmement, que certains maîtres à danser ont probablement, 
comme lui, commencé à en faire la promotion, ce qui explique pourquoi elle finira par 
s’imposer. Quoi qu’il en soit, les illustrations d’Arbeau ne sont pas très précises en ce qui a 
trait au degré d’ouverture. Dans la plupart des figures de ce traité, les pieds semblent ouverts, 
mais avec un angle aigu.  
Barbara Ravelhofer suppose que l’ouverture à 90° degrés s’impose dans l’usage autour 
des années 1610 et pas seulement dans le domaine de la danse, mais encore dans celui du 
paraître en général (RAVELHOFER 2000 : 31-32). On en retrouve une confirmation en 1623 
dans l’Apologie de la danse de François De Lauze, et déjà en 1619 dans la Louange de la 
danse que Barthélémy de Montagut publie frauduleusement à partir du manuscrit inédit de De 
Lauze (RAVELHOFER 2000). De Lauze dit qu’il faut avoir « la pointe des pieds fort ouverte ». 
L’adverbe « fort » est probablement choisi pour distinguer la nouvelle ouverture de celle de 
l’époque d’Arbeau. De Lauze la recommande autant en dansant, en marchant ou en exécutant 
une révérence : « Cette façon de cheminer toute grave et noble, lui apportera avec une grande 
facilité à la danse, un maintien plus assuré pour aborder, ou recevoir de bonne grâce quelque 
compagnie […] » (LAUZE 1623 : 27-28). 
Cet avènement de l’ouverture à angle droit s’étend aussi aux arts martiaux. En 1610, 
La milice française de Louis de Montgommery exige des soldats qu’ils marchent la pointe en 
dehors (cité par VAN ORDEN 2005 : 201). L’Art militaire pour l’infanterie composé par Johann 
Jacobi von Wallhausen en 1615, nous montre une multitude de combinaisons où les pieds sont 
placés en équerre (fig. 120). Ces postures sont identiques à celles que l’on retrouve dans des  
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Figure 120 — « L’exercice de la pique », planche tirée de Johann Jacobi von Wallhaussen, 
L’art militaire pour l’infanterie, 1615.  
            
Figure 121 — Planche tirée du traité 
de Don Luis Pacheco de Narvaez, 
Libro de las grandezas de la Espada, 
1599-1600.  
 
Figure 122 — « Des bonnes 
positions », planche tirée de Raoul-
Auger Feuillet, Chorégraphie, ou 
l’art d’écrire la danse, 1700.  
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Figure 123 — Montage des planches représentant les cinq positions, tirées de Pierre Rameau, 
Le maître à danser, 1725.  
 
  
Figure 124 — « Las cinco 
posiciones », planche tirée de Don 
Bartholome Ferriol y Boxeraus, 
Reglas utiles para los aficionados a 
danzar, 1745. 
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traités similaires publiés en Europe durant la première moitié du XVIIe siècle12, mais aussi 
dans les œuvres de graveurs comme Jacques Callot13. Un traité espagnol sur le maniement de 
l’épée imprimé vers 1600 enseigne aussi le placement des pieds en équerre qui offre plus de 
stabilité (fig. 121). 
Il faut dire que les arts martiaux, la danse et la musique étaient étroitement reliés au 
début du XVIIe siècle14. Au XVIe siècle déjà, on recense un certain nombre de maîtres 
d’armes qui faisaient aussi profession de maître à danser, ce qui suggère qu’à cette époque, la 
frontière entre ces disciplines était plus perméable qu’elle ne le deviendra par la suite (VAN 
ORDEN 2005 : 92, PUGLIESE 2005 : 1). Cela expliquerait pourquoi, comme l’a montré 
Pugliese, on retrouve du vocabulaire technique de la danse dans certains traités d’escrime 
(comme le pas double d’Arbeau) et à l’inverse des références d’escrime dans les manuels de 
danse (comme le pas d’estocade) (PUGLIESE 2005 : 2, 8). On pourrait aussi citer le pas de 
fleuret qui perdure dans la danse jusqu’au XVIIIe siècle. Harald Kleinschmidt a constaté que, 
du XVe au XVIIIe siècle, les changements de paradigmes corporaux (posture, mouvement, 
déplacement de groupe) se sont synchronisés à la danse comme à la guerre (KLEINSCHMIDT 
1995). Il ne faut pas s’étonner de cette congruence entre des arts martiaux, de la danse et du 
maintien, car tous trois participent de la même éducation corporelle, et  
conséquemment, de la même conception du corps noble. Cette conformité entre les différents 
arts d’éducation corporelle ne s’arrêtera pas avec le XVIIe siècle. 
 
Les positions de la danse  
 
Un cas plutôt exceptionnel de cette congruence est celui de la réutilisation des positions de la 
danse pour l’enseignement du maintien en société. À l’article « Position des pieds » de 
l’Encyclopédie, on peut lire qu’il s’agit de la « première leçon que les maîtres à danser 
donnent à leurs élèves » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. XIII, 161.). Pierre Rameau en 
                                                
12 Voir à titre d’exemples : Le Wapenhandellinghe van roers, musquetten ende spiessen (1607) de Jacques de 
Gheyn (probablement la source de Wallhausen) ou encore Le Maniement d'armes de Nassau (1618) d’Adam van 
Breen. 
13 Voir sa série d’eaux-fortes intitulée « Exercices militaires » qui fut publiée par Israël Henriet en 1635. 
14 Kate van Orden a publié une admirable et très complète étude sur le sujet (VAN ORDEN 2005). 
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fournit la définition suivante : « Ce qui s’appelle position n’est qu’une juste proportion que 
l’on a trouvé d’éloigner ou d’approcher les pieds dans une distance mesurée, où le corps soit 
dans son équilibre ou aplomb sans se trouver gêné, soit que l’on marche, soit que l’on danse, 
ou que l’on est arrêté » (RAMEAU 1725 : 9). Rameau en attribue la paternité à Pierre 
Beauchamps, qui fut le maître à danser de Louis XIV et le chorégraphe de nombre de ses 
ballets :  
On ne les connaissait pas avant lui, ce qui prouve sa pénétration dans cet art. Elles 
doivent être regardées comme des règles indispensables qu’il faut suivre. […] Comme il 
avait beaucoup de goût pour le dessin, […] ce rare génie trouva que rien n’était plus 
important pour maintenir le corps dans une attitude gracieuse, et les pas dans une 
grandeur mesurée, que d’introduire ces cinq positions (RAMEAU 1725 : 9-10). 
L’invention de ces cinq positions répondait à une volonté de réguler l’art de la danse, volonté 
que Louis XIV, au tout début de son règne personnel, a clairement exprimée dans les lettres 
patentes pour la fondation de l’Académie royale de la danse en 1661. La finalité de cette 
académie était de « délibérer sur les moyens de perfectionner [la danse], et corriger les abus et 
défauts qui y peuvent avoir été ou être ci-après introduits […] » (LOUIS XIV 1993 [1662] : 
167). Quant à savoir la date de leur invention, Jean-Michel Guilcher la situe quelque part dans 
la seconde moitié du XVIIe siècle (GUILCHER 1969b : 30). Dans une étude publiée sur le sujet, 
j’avais proposé plusieurs moments où Beauchamps aurait pu les créer : soit dans les années 
1650 où il agissait comme maître à danser auprès du roi, soit dans les années 1660 avec 
l’impulsion de la fondation de l’Académie royale de la danse (bien qu’il ne fût pas 
académicien à ce moment), soit dans les années 1670 ou 168015, lorsque le roi lui demanda de 
trouver un moyen de noter la danse (BOUFFARD 2012 : 175, note 12). Toutefois il est sûr que 
les placements de pieds codifiés par Beauchamps existaient déjà dans la première moitié du 
XVIIe siècle, mais sans avoir été organisés en système et numérotés par lui de un à cinq. 
Comme le notait Hewes, la configuration du corps humain permet un grand nombre de gestes 
et postures, mais ce nombre est limité par des contraintes anatomiques (HEWES 1974). La 
manière dont sont placés les cartilages et dont s’emboîtent les os, ne permet pas tous les types 
de mouvements et de placements des membres. À partir de l’affirmation de l’en-dehors à 
                                                
15 Pour la synthèse la plus complète et récente sur le problème de la notation chorégraphique au XVIIe siècle, 
voir, HARRIS-WARRICK et MARSH 1994 : 82-87. 
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angle droit, les différentes manières de mettre les pieds en rapport au sol s’en trouvaient 
nécessairement réduites. C’est pourquoi on retrouve déjà dans l’iconographie, des postures qui 
seront plus tard définies, codifiées, rationalisées, systématisées et numérotées par 
Beauchamps. Ce dernier n’a fait que mettre de l’ordre dans des pratiques préexistantes. Sans 
pouvoir connaître le moment exact de l’invention du système des cinq positions, il est difficile 
de savoir à quel point ce système était connu dans le reste de l’Europe à la fin du XVIIe siècle. 
Dans les traités d’avant 1700, les positions de danse, de civilité, d’art oratoire, d’escrime ou 
d’autres techniques de combat sont le plus souvent décrites par de longues périphrases, comme 
nous le verrons dans certains exemples qui suivent. Tout changera à partir de 1700, lorsque 
Raoul-Auger Feuillet mettra le premier sous presse, les définitions complètes des cinq 
positions accompagnées de leur représentation graphique (fig. 122). Il s’agit d’une annotation 
en plan où le demi-cercle représente le corps vu d’en-haut ; la grande ligne son axe de 
symétrie ; les petits cercles, les talons et les traits diagonaux, les pieds en dehors. Vingt-cinq 
ans plus tard, Pierre Rameau gravera ces positions par de petites figures en pied vues de face 
(fig. 123). Le système gravé par Feuillet et les vignettes de Rameau ont trouvé une diffusion 
rapide et internationale, comme en témoignent les nombreuses traductions et adaptations 
publiées en anglais, en allemand, en espagnol, en portugais et en italien au cours du XVIIIe 
siècle. Le traité espagnol publié en 1745 par Bartholomé Ferriol y Boxeraus n’est qu’un des 
nombreux exemples montrant la réappropriation du système par les maîtres à danser œuvrant 
hors de la France. Ici Ferriol condense les cinq positions de manière inédite en une seule 
image qui est la combinaison des représentations en plan de Feuillet et en élévation de 
Rameau (fig. 124, FERRIOL Y BOXERAUS 1745 : 71). Les chiffres réfèrent aux numéros des 
positions et les semelles noires au placement des pieds correspondant. C’est aussi à un maître 
à danser non français, John Weaver, à qui il revient d’avoir perfectionné le système et d’avoir 
baptisé les variantes de chaque position (par exemple la long et la short second position). 
Ce système s’avèrera extrêmement pratique pour l’enseignement de la danse, mais 
aussi du maintien et des civilités. Pour Londeau, elles sont tout à la fois « le fondement du 
marcher, de la danse et des révérences et leur vrai principe » (LONDEAU 1760 : 19). Dans son 
chapitre sur les révérences, Londeau affirme qu’il « faut être planté sur [s]es jambes et savoir 
la gamme, qu'on nomme ordinairement les positions de la danse. Il y a cinq positions, 
desquelles il ne faut jamais s'écarter » (LONDEAU 1760 : 17). Le maître à danser portugais 
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Joseph Thomas Cabreira, quant à lui, entendait ainsi l’importance de maîtriser les cinq 
positions : « Note-se, que he preciso saber bem as cinco opposicões seguintes, para fazer os 
passos com perfeiçaõ, ou para andar pela rua, ou para dançar » (CABREIRA 1760 : 1). Pour 
Cabreira, ces positions demeurent les mêmes pour aller par les rues comme pour aller à la 
danse. Le maître à danser anglais Kellom Tomlison souligne aussi cette double utilité 
chorégraphique et mondaine en définissant le concept de position comme « the different 
placing or setting our feet on the floor, whether in conversation or dancing » (TOMLINSON 
1724-1735 : 3). Le mot « conversation » dans l’anglais du XVIIIe siècle ne signifie pas 
seulement un simple échange de paroles, comme on le sait déjà pour l’expression 
« conversation piece ». Dans le Universal Etymological English Dictionnary de 1737, le mot 
est défini bien évidemment comme « discourse among persons », mais aussi comme 
« intercourse, behaviour, society ». Dans le même sens, les acceptions du verbe « to 
converse » s’étendent du simple fait de parler à celui d’être rassemblé : « To discourse or talk, 
familiarly with, to keep company and be familiar with » (BAILEY 1737). Dans les sections qui 
suivent, nous tâcherons de mettre en valeur cette congruence entre les postures de la danse, de 
la guerre et de la civilité en traitant chaque position une à une. Pour les postures de la bonne 
grâce, le système des cinq positions eut le même effet que pour l’art chorégraphique : 
systématiser, rationaliser et, du même coup, réduire les positions à un nombre plus restreint, 
faisant ainsi disparaître la grande variété du XVIIe siècle. Une table de classification 
systématique permettra de démêler les subtiles différences de chacune au fur et à mesure que 
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Figure 125 — Johann-Georg Weikert (attribué à), Représentation du ballet-pantomine Le 
Triomphe de l'amour donné à l'occasion du mariage de Joseph II, le 24 janvier 1765, par 
les archiducs et archiduchesses, après 1765, Huile sur toile, 2,88 x 2,11 m, Châteaux de 
Versailles et de Trianon, Versailles, détail.  
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Figure 126 — « The 
first position », 
planche tirée de John 
Essex, The Dancing-
Master, 1728.	  
Figure 127 — Godfrey Kneller, George, 
Prince du Danemark, Duc de Cumberland, 
vers 1704, Huile sur toile, 2,47 x 1,54 m, 
National Maritime Museum, Greenwich.	  
Figure 128 — Vittore Ghislandi dit Fra' 
Galgario, Portrait du comte Giovanni 
Battista Valletti, vers 1710, Huile sur 
toile, 230 x 137 cm, Galleria 
dell'Accademia, Venise.	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Les positions fermées 
 
a) La première position 
 
Nous aborderons d’abord les positions où les pieds sont rapprochés l’un de l’autre. La 
première position de la danse est joliment exécutée dans la figure du jeune archiduc Ferdinand 
dansant dans un ballet (fig. 125). Selon Feuillet, « la première est lorsque les deux pieds sont 
joints ensemble, les deux talons l’un contre l’autre » (FEUILLET 1700 : 7) 16 . C’est 
effectivement ce qu’on trouve dans la gravure rudimentaire qu’en fit Rameau dans son Maître 
à danser de 1725 (fig. 123, en haut à gauche). Dans sa traduction anglaise de 1728, John 
Essex fit refaire une nouvelle série de vignette « drawn from life », comme l’indique le 
frontispice (ESSEX 1728), où les pieds ne sont pas collés, mais légèrement séparés (fig. 126). 
On en déduit donc que les deux modalités sont acceptables. Jean-Baptiste de La Salle, qui ne 
connaît pas le vocabulaire des maîtres à danser (ou qui ne condescend tout simplement pas à y 
recourir), donne une description plus proche de la gravure d’Essex que de celle de Rameau : 
« Lorsqu’on est debout, il est de la bienséance d’avoir les pieds à demi en dehors, et les talons 
séparés et éloignés environ de quatre doigts l’un de l’autre » (LA SALLE 1703 : np). La Salle 
propose cette position comme un modèle de maintien modeste et honnête qui doit être 
enseigné aux enfants dans ses écoles. Comme nous l’avons vu, les positions les moins 
expansives sont souvent considérées comme les plus humbles. C’est certainement pour cette 
raison que John Weaver la réserve d’ailleurs aux femmes (WEAVER 1721 : 131). S’il est vrai 
qu’elle fut utilisée dans le portrait féminin, comme celui de Marie-Louise de Parme, reine 
d’Espagne (fig. 66) par Goya, les exemples sont généralement très tardifs, car la longueur des 
jupes de la fin du XVIIIe siècle nous permet de mieux voir les pieds. Il ne faudrait pas 
conclure, d’après ce que dit Weaver, que la première position est exclusivement féminine. 
Nous possédons beaucoup d’exemples d’hommes dans cette position, de l’humble abbé17 aux 
                                                
16 Voir aussi TOMLINSON 1724-1735 : 4 ; ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. XIII, 161. 
17 Voir par exemple, L'abbé de Villers-Cotterêts réalisé vers 1766 par Louis Carrogis dit Carmontelle (Chantilly, 
Musée Condé). Carmontelle a représenté plusieurs jeunes hommes dans cette position. Gainsborough, Highmore, 
Ramsay, Batoni ont tous utilisé au moins une fois la posture pour représenter des hommes. 
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infants d’Espagne (fig. 3)18. Godfrey Kneller n’a pas non plus dédaigné l’attribuer à un 
aristocrate anglais en armure, le bâton de commandement à la main (fig. 127)19. Rappelons-
nous que c’est la position qu’a choisie Hogarth pour son maître à danser, probablement afin de 
le rendre encore plus raide et symétrique (fig. 2). Il n’empêche que cette position est le plus 
souvent l’apanage de la grâce modeste. Picturalement, elle a l’avantage de fermer la figure. 
Comme on peut le voir dans Le troisième appartement de Trouvain (fig. 26) où l’un des 
courtisans jouant au billard avec le roi affiche une modestie presque exagérée en serrant les 
talons à la première position et les bras le long de son corps avec une main cachée derrière le 
dos. 
 Quant au degré d’ouverture de la première position, l’angle droit semble être la norme, 
ainsi que le fait d’avoir « le corps […] droit et placé sur ses deux jambes [et] les jambes fort 
étendues » (RAMEAU 1725 : 11-12). Weaver fait exception en préconisant l’angle obtus et en 
permettant de fléchir l’un des genoux :  
The first position is, when the feet being joyn’d together, heel to heel, form (as I 
observ’d just now) an obtuse angle. The weight of the human body in this position, may 
be plac’d either on boot feet, equally pois’d, and the line of propension will fall between 
both heels; or else, the weight may be upon one foot only and then the line of innixion, 
will fall from the center of gravity upon that foot on which the weight depends, the other 
foot just bearing on the floor, and its knee somewhat bent (WEAVER 1721 : 104-105). 
Le Portrait du Comte Valetti (1710) par Ghislandi (fig. 128) adopte cette variante où le poids 
ne repose que sur une seule jambe, laissant l’autre fléchie. Si l’on compare les contextes où 
nous avons vu la première position droite avec celui-ci, on peut suggérer que cette variante 
dénote davantage la grâce familière, comme toutes les attitudes plus relâchées. Le comte est 
peint ici dans l’intimité de ses appartements, ce que la robe de chambre confirme bien. On 
retrouve la même posture vers 1615 chez Buytewech (fig. 129), soit au cours des deux 
décennies où l’en-dehors des pieds s’impose comme standard de la posture noble. Comme il a 
été dit, la codification des positions n’a fait qu’étiqueter et réduire le nombre des positions 
déjà existantes. Jean-Michel Guilcher en voit le prototype dans la position pieds joints 
d’Arbeau en 1589 et Mône Dufour dans les assemblés de De Lauze en 1623 (GUILCHER  
                                                
18 Nous possédons plusieurs portraits de rois d’Espagne en première position. Par exemple, celui de Charles III 
en armure par Ramón Torres (vers 1762, Museo Nacional de Historia INHA, México). 
19 On peut remarquer que les talons ne se touchent pas, exactement comme sur la planche d’Essex. 
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Figure 129 — Willem Buytewech, 
Gentilhomme écossais, vers 1615, 
Eau-forte, 193 x 73 mm, 
Rijksmuseum, Amsterdam. 
 
Figure 130 — Charles-Hubert Gravelot, 
« Présentez la baïonnette », planche tirée de 
l’Ordonnance du Roi de l'exercice de 
l'infanterie, du 1er janvier 1766, 1766. 
 
Figure 131 — Arthur Devis, Gentleman dans 
une bibliothèque, vers 1740-1741, Huile sur 
toile, 50,2 x 34,9 cm, Yale Center for British 
Art, New Haven. 
 
Figure 132 — 
Charles-Hubert 
Gravelot, 
« Mettez la 
baïonnette au 
bout du canon », 
planche tirée de 
l’Ordonnance du 
Roi de l'exercice 
de l'infanterie, 
du 1er janvier 
1766, 1766, 
vendu chez 
Christie’s le 1er 
juin 2009. 
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1969b : 30, note 2 ; DUFOUR 1988 : 16). L’œuvre de Buytewech représente un Gentilhomme 
écossais qui fait partie d’une série de sept jeunes hommes vêtus à la dernière mode et posant 
dans des attitudes superbes et nonchalantes. Le grand en-dehors de ce type de figures (très 
répandu dans le milieu haarlémois de cette époque) correspond à une recherche de 
sophistication à la limite de la grâce familière et de l’affectation. L’appui sur une jambe 
poursuit la même fin. 
 À l’inverse, la version militaire de la première position ne permet pas ces airs penchés. 
Elle se conforme à la définition la plus stricte et rigide de Feuillet et Rameau, comme en fait 
foi le Sieur de Liancour dans son Maître d'armes ou l'exercice de l'épée seule dans sa 
perfection (1692) : « […] les deux pieds joints ensemble, talon contre talon, les pointes en 
dehors, les jambes et les cuisses aussi […] » (LIANCOUR 1692 : 34). Gravelot, qui fut l’un des 
grands spécialistes de la bonne grâce française en gravure, nous montre la même position dans 
un traité militaire (fig. 130)20.  
 
b) La troisième position 
 
La troisième position est celle qui « apprend à se tenir ferme, à tendre les genoux » (RAMEAU 
1725 : 16). Elle est réussie lorsque « le talon d’un pied est emboîté contre la cheville de 
l’autre » (FEUILLET 1700 : 7) et « lorsque les jambes sont bien étendues l’une près de l’autre : 
ce qui fait que les deux jambes et les pieds étant bien serrés, l’on ne peut voir de jour entre 
deux » (fig. 123.; RAMEAU 1725 : 15). Elle s’appelle aussi « emboîture » du fait que les 
jambes s’y « joignent […] comme une boîte » (COMPAN 1787 : 142)21. De plus, elle doit être 
« posée sur les deux pieds dans son aplomb » (RAMEAU 1725 : 15). Tomlinson préfère 
toutefois que le poids soit supporté par le pied de derrière22 : « when the heel of the right or 
left foot is inclosed or placed, without weight, before the ankle of that foot by which the poise 
is supported […] [it] produces a very modest and agreeable posture, named the third position 
                                                
20 L’Ordonnance du Roi sur l'exercice de l'infanterie du 6 mai 1755 la décrit avec une distance de deux pouces : 
« Quand les officiers d'infanterie seront reposés à la tête de leur troupe, ils auront les deux pieds égaux devant 
eux, les talons ouverts à deux pouces de distance » (ORDONNANCE 1755 : 6-8). 
21 Sur cette appellation, voir ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. XIII, 161. 
22 Voir aussi WEAVER 1721 : 105. 
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inclosed » (TOMLINSON 1724-1735 : 3). Tomlinson combine cette position avec la main 
cachée dans la veste, restreignant l’expansion du corps dans l’espace au minimum, ce qui 
explique pourquoi il la qualifie de « very modest » (TOMLINSON 1724-1735 : 3). Nous 
retrouverons cette troisième position avec appui arrière dans un portrait peint par Arthur Devis 
d’un Gentleman dans une bibliothèque (fig. 131). Comme nous l’avions vu avec la première 
position, le report du poids sur la jambe arrière s’associe au cadre intime. 
Dans le portrait du jeune Ferdinand IV, roi de Naples et des Deux-Siciles (1760) par 
Antoine-Raphaël Mengs (fig. 55a), la position s’appuie sur les deux pieds pour se conformer à 
la grâce majestueuse que requiert la pompe du portrait d’apparat. On peut s’étonner cependant 
que le peintre ait choisi une position aussi timide pour un portrait qui ne devrait respirer que la 
grandeur. Cependant, la troisième position vient tempérer le caractère altier du bras sur la 
hanche. Si l’on compare deux portraits de femmes, l’une par Mengs de la Marquise de Llano 
(1771-1772 ; 55b) en troisième avec le bras quarré, l’autre par Goya de la Marquise de La 
Solana (1794-1795 ; fig. 47) dans la même position des pieds, mais avec les mains croisées sur 
la ceinture, on aperçoit la différence d’effet, plus désinvolte dans un cas, et pudique dans 
l’autre. Une autre explication possible du choix de Mengs pour une position aussi modeste est 
de rétablir, par la fiction panégyrique du portrait d’apparat, la réputation d’enfant grossier, 
puéril et turbulent qui a valu à Ferdinand IV le titre de roi-voyou (lazzarone) (BETTAGNO 
1996 : 567-570). En dehors de son association avec la modestie, cette position renvoie aussi à 
une attitude militaire. Cette référence martiale constitue une troisième explication possible de 
son utilisation par Mengs qui a peut-être voulu donner un air guerrier au très jeune roi 
(l’armure, l’épée et le bâton de commandement concourant au même but). Gravelot la 
représente notamment dans l’action de mettre la baïonnette au bout du canon (fig. 132). Voici 
comment la décrit l’Ordonnance du roi pour régler l'exercice de l'infanterie du premier 
janvier 1766 : « Au premier temps, en portant le fusil en avant de la main droite, le saisissant 
de la main gauche au-dessus de la capucine, tenant le fusil perpendiculairement, avançant en 
même temps le pied droit en équerre, de manière que le talon soit à côté de la boucle gauche » 
(ORDONNANCE 1766 : 8). Dans son traité sur les armes publié en 1692, le Sieur de Liancour 
décrit une position semblable dans la levée d’armes : « On lui fera approcher la jambe droite 
de la gauche, le talon droit touchant au commencement du fort du pied gauche ; ce qui 
représentera une demi-croix » (LIANCOUR 1692 : 33). 
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Cette description de la position en demi-croix est intéressante, car elle rejoint « le pied 
droit [glissé] en croix [derrière l’autre] » de De Lauze en 1623 et que Mône Dufour interprète 
comme une préfiguration de la troisième position (DUFOUR 1988 : 16)23. En ce qui a trait à 
l’ancienneté de son utilisation dans le portrait européen, on en retrouve des exemples tout au 
long du XVIIe siècle24.  
  
c) La cinquième position 
 
La cinquième position n’est parfaite que « lorsque les deux pieds sont croisés l’un sur l’autre, 
de manière que le talon d’un pied soit droit vis-à-vis la pointe de l’autre » (FEUILLET 1700 : 7). 
Rameau en fournit une illustration claire dans son traité (fig. 123). Mône Dufour en fait 
remonter l’origine en 1623 chez De Lauze quand il décrit de « faire que le talon parvienne à la 
pointe de l’autre » (DUFOUR 1988 : 16). Elle est assez rare dans la représentation du corps 
aristocratique, vu la complexité de son exécution. Son artificialité pourrait la faire classer 
comme une posture affectée. Ce pourrait expliquer la réticence de John Weaver à son égard : 
« This is never us’d as a posture for standing, and is only necessary for the rise, or 
terminations of some few steps in dancing » (WEAVER 1721 : 109). Weaver exagère, car cette 
position quoique rare, n’est pas non plus inusitée dans le maintien. La figure de Louis XIV, 
tirée de l’Almanach de 1664 (fig. 10), est en cinquième position. Rien ne laisse supposer la 
moindre nuance d’affectation. La position marque ici, probablement plus que les autres, 
l’extrême raffinement de la personne royale. Elle n’est pas non plus incompatible avec la 
grâce modeste, puisqu’elle peut aussi s’accorder au geste retenu de la main sous la veste par 
exemple), comme dans le portrait de Louis Zacharie, marquis de Vassan (1768) par 
                                                
23 Herman Roodenburg fait le rapprochement de la position de Jan Six dans son portrait gravé à l’eau-forte par 
Rembrandt (vers 1647, Rijksmuseum, Amsterdam) avec la position pieds joints obliques de Thoinot Arbeau en 
1589 (ROODENBURG 2004 : 89-90, 102-103). Bien qu’il ne s’agisse pas à proprement parler de cette position (car 
le pied oblique devrait être élevé au-dessus du sol), l’intuition de Roodenburg est juste puisque cette position 
d’Arbeau est considéré comme l’ancêtre de la troisième position. 
24 Voici quelques exemples à titre de référence : Dirck Hals, Assemblée de musiciens dans un intérieur, 1633, 
Frans Hals Museum, Haarlem ; Gerard et Gesina ter Borch, Portrait posthume de Moses ter Borch, vers 1668, 
Rijksmuseum, Amsterdam ; Sebastiano Bombelli, Portrait de Polo Querini Stampalia, vers 1684, Palazzo 
Querini Stampalia, Venise. 
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Carmontelle (fig. 133). Il s’agit d’une variante de la cinquième position où le talon n’est pas 
collé à la pointe. Kellom Tomlinson en fournit une illustration dans son traité (fig. 134). 
 
Figure 133 — Louis Carrogis dit 
Carmontelle, Le marquis de Vassan, 
1768, Aquarelle, gouache, mine de 
plomb et sanguine sur papier, 29,5 x 
17,5 cm, Musée Condé, Chantilly. 
 
Figure 134 — « La cinquième position », 
planche tirée du traité de Kellom Tomlinson, 
The Art of Dancing explain’d, 1724-1735, pl. 
11. 
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Les positions ouvertes 
 
a) La deuxième position 
 
Jean-Michel Guilcher considère la deuxième position comme l’évolution des pieds largys de 
Thoinot Arbeau (GUILCHER 1969b : 30, note 2). Selon Feuillet, elle est celle où « les deux 
pieds sont ouverts sur une même ligne, de la distance de la longueur du pied, entre les deux 
talons » (FEUILLET 1700 : 7). Dans la description de la figure qu’il en donne (fig. 123), 
Rameau précise qu’il faut que « le corps soit posé sur les deux jambes » et « les jambes 
étendues » (RAMEAU 1725 : 14). Delpêch est moins catégorique : « […] la distance n'en peut 
être démontrée ; elle sera toujours juste, lorsqu'une jambe pourra se mouvoir sans gêner le 
corps » (DELPÊCH 1772 : 10). Les opinions divergent d’un traité à l’autre. Tomlinson, par 
exemple, semble opter pour un écart de presque deux fois la longueur du pied (fig. 70). 
D’autres maîtres à danser, surtout à la fin du XVIIIe siècle, fixent plutôt la distance séparant 
les talons à la moitié d’un pied (A NEW TREATISE 1993 [1785] : 46)25. Quant à Weaver, il 
établit une distinction quasi scientifique entre la long et la short second positions : « The short 
second is, when the distance of the feet from heel to heel does not exceed much above five 
inches ; and the long, when its separation extends to seven, eight, etc. » (WEAVER 1721 : 105). 
Le Portrait de la famille impériale (1755) par Martin van Meytens le Jeune fournit un bel 
exemple de la petite deuxième position (fig. 135, au centre du cercle). Weaver pense avec ses 
collègues qu’en deuxième position, « the body is equally supported by each foot; the knees 
straight ». Il ajoute que cette manière est même « one of the graceful postures of standing ». 
Cependant, dans la short second position, le corps peut être posé sur une seule jambe 
(WEAVER, 1721 : 105), ce que l’on voit dans le portrait de Lord Campbell (1767) par 
Gainsborough (fig. 136). Il faut se méfier toutefois de certaines représentations d’aristocrates 
où les proportions des membres sont déformées à des fins esthétiques. Ainsi, il arrive souvent, 
et principalement dans les arts graphiques, que les mains et les pieds soient énormément 
raccourcis pour donner un caractère plus précieux à la figure. Il devient ainsi beaucoup plus 
                                                
25 Cela étant dit, De Lauze, au début du XVIIe siècle décrivait déjà une position où « un pied [est] à côté, égal à 
l’autre, écarté d’un demi-pied seulement » (DUFOUR 1988 : 16).  
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Figure 135 — Martin van Meytens le Jeune, La famille impériale en 1755, vers 1755, 
Huile sur toile, 1,90 x 1,77 m, Musée national des châteaux de Versailles et de Trianon. 
Figure 138 — Planche tirée du traité de William Hogarth, The Analysis of Beauty, 1753, 
pl. 2, détail. 
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Figure 136 — Thomas Gainsborough, John 
Campbell, 4th Duke of Argyll, 1767, Huile sur 
toile, 235 x 154,3 cm, Scottish National Portrait 
Gallery, Édimbourg.	  
Figure 137 — Anonyme (d'après 
Holbein), Henri VIII, après 1537, 
Huile sur panneau, 239 x 134,5 cm, 
Walker Art Gallery, Liverpool.	  
Figure 139 — John 
Baptist Gaspars, Charles 
II, 1686, Huile sur toile, 
376,2 x 297,4 cm, Christ's 
Hospital, Horsham.	  
  227 
difficile de déterminer si la distance séparant les pieds est véritablement d’une, de deux ou 
d’une demi-semelle. 
Pour en revenir à la deuxième position avec les genoux tendus et le poids distribué 
également sur les deux pieds, le sentiment de Weaver, qui la tient pour l’une des plus 
gracieuses du maintien, semble être partagé par Tomlinson. Dans une description d’une 
planche de son traité (fig. 70) que nous avons déjà abordé26, Tomlinson joint une grande 
deuxième position avec deux bras quarrés à la hanche. Il 
disait que cette posture héroïque était à la fois gracieuse et 
hardie si on l’adoptait en présence de ses familiars 
(TOMLINSON 1724-1735 : 3). Comme le quarrement du bras, 
la deuxième position peut signifier en société une  
affirmation de soi inappropriée dans certains contextes. Ce 
n’est pas par hasard que le physiognomoniste Lavater choisit 
de la présenter comme une attitude orgueilleuse (fig. 95). Il 
s’agit sans aucun doute de l’une des plus autoritaires et 
affirmatives de la grâce majestueuse. Dans l’imaginaire 
collectif britannique, l’emblématique portrait d’Henri VIII 
par Holbein est une référence obligée. Nous en possédons 
plusieurs versions dont l’une probablement de la main d’un 
peintre du cercle d’Holbein (fig. 137). Sa tête est tournée par 
rapport à l’axe de son torse, les pieds sont séparés, mais sans 
l’ouverture à 90° du siècle suivant, et ses coudes pliés, sans 
pour autant avoir les mains placées sur les hanches. C’est 
certainement la réminiscence de ce portrait qui a donné —
sans jeu de mot— ses lettres de noblesse à la posture en 
                                                
26 Voici la description en entier :  
[…] when the weight rests as much on one foot as the other, the feet being considerably separated or open, 
the knees straight, the hands placed by the side in a genteel fall or natural bend of the wrists, and being in 
an agreeable fashion or shape about the joint or bend of the hip, with the head gracefully turning to the 
right or left, which completes a most heroic posture; and, tho' it may be improper, in the presence of 
superiors, among familiars, it is a bold and graceful attitude, called the second position (TOMLINSON 1724-
1735 : 3). 
Figure 140 — 
« Escrime », planche tirée 
de l’Encyclopédie de 
Diderot et d’Alembert, 
Encyclopédie, ou, 
Dictionnaire raisonné des 
sciences, des arts et des 
métiers, 1751-1782, 
volume 21, section 6. 
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Angleterre. Bien évidemment, Tomlinson réinterprète cette posture en la rendant conforme 
aux nouvelles conventions corporelles du XVIIIe siècle : mains placées sur les hanches, 
ouverture des pieds,… C’est aussi ce que fait Hogarth dans l’une des planches de son Analysis 
of Beauty (1753). En effet, Hogarth, qui trace possiblement l’effigie d’Henri VIII de mémoire, 
« replace » les mains du roi au niveau des hanches, comme si c’était le souvenir qu’il avait 
gardé de ce motif (fig. 138). Cette image lui sert à contraster le manque de grâce de cette 
attitude en forme de « X parfait » avec les contours graciles et sinueux du portrait d’Édouard 
VI deux travées plus loin (HOGARTH 1997 [1753] : 103). Il reproche la trop grande uniformité 
et symétrie de la figure d’Henri VIII, qu’il relie aux postures droite et raide du maître à danser, 
préférant de loin les « beaux contrastes du Guide et du Corrège » (HOGARTH 1997 [1753] : 
29)27. 
Une utilisation de la deuxième position au tout début des années de constitution du 
code de la bonne grâce, nous renseigne un peu plus sur les significations de cette posture. Le 
Portrait de Charles II d’Angleterre (fig. 139) nous présente le roi dans cette posture devant un 
paysage maritime. Cette commande avait été initialement passée à Marcellus Laroon par les 
administrateurs de la Royal Mathematical School et de la Christ's Hospital en l’honneur de la 
visite du roi dans leurs établissements. Les minutes des réunions du comité responsable de la 
commande précisent qu’on s’attend à un portrait en pied du roi « in a warlike posture » (cité 
par GIBSON-WOOD 2003). L’artiste, pressé de faire vite afin que le portrait soit achevé à 
temps, n’a pas rencontré les attentes de ses clients : « the posture of the King, standing near 
the sea in his Royal Robes is no fit posture » (cité PAR GIBSON-WOOD 2003). Le comité a 
cherché l’avis d’autres artistes et de connaisseurs pour déterminer si la posture contrevenait au 
décorum royal, l’effet recherché étant d’abord et avant tout de plaire à Sa Majesté. Il fut 
convenu de passer commande à John Baptist Gaspars, qui réalisait des « postures » dans 
l'atelier de Sir Peter Lely (GIBSON-WOOD 2003). L’attitude a dû être jugée plus « guerrière » et 
plus convenable, puisque l’œuvre se trouve toujours sur les lieux du Christ's Hospital. Ce 
portait, connu au XVIIIe siècle comme en témoignent les carnets de George Vertue (GIBSON-
                                                
27 Un traité de gestuelle rhétorique et scénique revient sur ces observations d’Hogarth en disant que la posture 
d’Henri VIII dans le portrait de Holbein la rend très impropre à la déclamation, tant par son manque de grâce que 
par l’incommodité qu’elle occasionne pour faciliter le changement varié des positions et des appuis (AUSTIN 
1806 : 295-296). 
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WOOD 2003 : 505), semble d’ailleurs avoir servi de modèle à l’œuvre de Gainsborough que 
nous avons mentionnée plus-haut (fig. 136). Ce cas nous apprend que cette position était 
perçue comme martiale par le comité en charge de la commande du portrait du roi. C’est 
d’ailleurs une position qu’on voit souvent aux piquiers dans les traités d’art militaire et qui est 
bien illustrée dans le personnage nous faisant dos dans le Mariage de Louis de France 
d’Antoine Dieu (fig. 43)28.  
 
b) La quatrième position 
 
Pour Weaver, la quatrième position29 « is the most graceful posture of standing », non 
seulement à cause de sa beauté intrinsèque, mais encore parce que c’est la plus naturelle des 
positions. (WEAVER 1721 : 106) Elle est formée « quand les deux pieds sont l’un devant 
l’autre, éloignés de la distance de la longueur du pied entre les deux talons qui sont sur une 
même ligne » (FEUILLET 1700 : 7). Pour Rameau aussi, « la longueur du pied […] est la juste 
proportion du pas et la vraie position du corps sur les deux jambes » (RAMEAU 1725 : 13; voir 
fig. 123). Sa proportion étant celle du pas, c’est la position qui sert à la marche, comme 
l’explique Weaver : « A transition of this position from one foot to another, translates the body 
from one place to another, and produces what we call walking » (WEAVER 1721 : 106). La 
distance du pied est une mesure idéale qu’on retrouve également chez des théoriciens de l’art 
comme Karel van Mander : « Il faut aussi veiller à ce que notre figure debout n'avance pas 
contrairement à la gracieuse Nature, c'est-à-dire que la distance entre les deux pieds ne 
dépasse pas la mesure d'un pied » (MANDER 2008 [1604] : 56). Encore une fois, les notions 
d’harmonie, d’équilibre et de proportions des maîtres à danser ne sont jamais bien éloignées 
de celles des théoriciens de l’art. Il existe une sympathie forte entre les définitions de la grâce 
pour la peinture et pour le maintien, parce que ce sont des principes esthétiques communs qui 
président à ces deux domaines. Cette sympathie s’étend naturellement à toutes les juridictions 
                                                
28 Voir le garde et porte-drapeau des Cent-Suisses en tenue de cérémonie sur la planche 78 de l’album Gardes du 
Corps, gendarmes, chevaux-légers, mousquetaires, grenadiers à cheval, Cent-Suisses par Jacques-Antoine 
Delaistre (vers 1721-1724, estampe, gouache, aquarelle et encre sur papier, Musée de l’Armée, Paris, inv. 10851 
BIB). 
29 Guilcher en voit le prototype dans la posture de Thoinot Arbeau (GUILCHER 1969b : 30, note 2). 
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du corps noble, qu’on pense évidemment à la danse qui a codifié cette position, mais aussi à 
l’escrime. Le Duc de Chartres (fig. 14, à droite) s’apprête à danser en quatrième, position de 
départ habituelle dans un duo de bal, tout comme l’escrimeur de l’Encyclopédie montrant la 
« manière de faire le salut d’armes de bonne grâce » avant le combat (fig. 140)30. Parce que 
l’aristocrate ne doit jamais cesser d’incarner la bonne grâce, où qu’il soit, quoi qu’il fasse, la 
quatrième position est la compagne de son quotidien : il marche de quatrième en quatrième, 
fait la révérence dite « en avant » dans cette position, il l’adopte à la guerre, à la danse, à la 
promenade, en duel, etc. Il ne la quitte jamais longtemps. Elle le modèle, elle exprime aussi 
son identité et le rend agréable à fréquenter. 
Abordons maintenant quelques variantes du canon défini par Feuillet et Rameau. 
Comme dans le cas de la deuxième position, la distance qui doit séparer les talons l’un devant 
l’autre fait l’objet de désaccords, la longueur du pied n’étant pas un étalon universel. Pour 
Delpêch, le pied de devant doit être placé « autant qu’il peut s’étendre » (DELPÊCH 1772 : 11). 
Un autre maître à danser affirme que la distance doit être de la moitié de la longueur d’un pied 
(A NEW TREATISE 1993 [1785] : 46). Weaver distingue rigoureusement ces deux types :  
The fourth position is the most useful of any, and is distinguish’d into the long, and the 
short : this position arises from the feet being one before the other, not crossing, but so 
that a straight line may be drawn between both heels : the long is, when the foot is 
extended forwards upwards of six inches. And then the line of propension will fall 
between both feet : and the short fourth is, when one foot is not advanced above six 
inches before the other; this short fourth is the most graceful posture of standing; the line 
of Innixion falling on the hinder foot, and the former just bearing on the ground, the 
knee of the former somewhat bent (WEAVER 1721 : 106). 
Cette dernière position est recommandée par Delpêch aux femmes qui se tiennent debout :  
Lorsqu'une demoiselle est debout devant quelqu'un, elle doit placer ses talons vis-à-vis 
l'un de l'autre à une très-petite distance ; le maintien du corps ci-devant expliqué, doit 
être le même ; si quelqu'un est à sa droite, elle placera le pied droit vers le milieu de la 
troisième à la quatrième position, ce qui rendra l'habitude du corps très-libre (LONDEAU 
1760 : 44). 
                                                
30 Le placement des pieds est décrit comme suit : « […] en tendant les jarrets passer le pied gauche en avant, la 
pointe en dehors et le talon à deux pouces de distance de la pointe du pied droit » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-
1782 : t. XXI, 6, 3). 
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Le Portrait de Philippe de Vendôme (fig. 141) nous donne une représentation exacte de la 
petite quatrième31, qui est effectivement à mi-chemin entre la quatrième en avant, dont 
l’archétype est le Portrait de Louis XIV en costume de sacre de Rigaud (fig. 107), et la 
troisième position du Portrait de Ferdinand IV par Mengs (fig. 55a).  
Quant à la grande quatrième, le Portrait de Louis-François-Armand Vignerot du 
Plessis, duc de Richelieu (vers 1732-1742) par Jean-Marc Nattier nous en fournit un bel 
exemple (fig. 142). Le récit d’un voyageur au château Richelieu en 1750 nous apprend que le 
portrait était accroché dans l’espace officiel de la salle à manger, certainement pour lui donner 
une visibilité optimale (SALMON 1999 : cat. 14). Il faut dire que le duc avait certainement 
beaucoup de fierté à étaler, aux yeux de ses invités, ses habits de l’Ordre du Saint-Esprit, 
distinction qu’il aurait reçue à un âge exceptionnellement précoce. La quatrième position 
intervient généralement dans des contextes formels, de grand décorum, ce qui la fait pencher 
du côté de la grâce majestueuse. Comme nous l’avons vu dans les sections précédentes, les 
portraitistes ont parfois utilisé des ports de bras plus expansifs pour donner un peu plus de 
hardiesse à la timidité du placement des pieds. À l’inverse, dans le portrait du Prince de Conti 
(fig. 143) une main modestement placée sous le justaucorps vient équilibrer la hardiesse des 
jambes. De là surgit la modestie tempérée de l’honnête homme qui renonce à son orgueil sans 
avilir son honneur. Dans le Portrait de Louis XIV (fig. 107), le jumelage de la quatrième 
position et du bras quarré à la hanche a plutôt la fonction d’exacerber la majesté et la grandeur. 
La composition et l’assemblage des différents gestes, comme nous pouvons le constater, 
offrent à l’artiste de riches combinaisons expressives. Le répertoire de la bonne grâce est pour 
lui une palette permettant de distinguer les nuances les plus infimes de la grâce, de la plus 
modeste à la plus majestueuse, de la plus solennelle à la plus décontractée. Pour cheminer un 
peu plus avant dans les subtilités des maîtres à danser, examinons deux dernières déclinaisons 
de la quatrième position.  
 
  
                                                
31 On remarquera que la petite quatrième est très semblable à la cinquième position de Tomlinson où le talon du 
pied de devant n’est pas collé à la pointe (fig. 3.21). La manière de les distinguer est que le talon du pied de 
devant est généralement enligné sous la pointe de l’autre pied. Voir tableau 2 pour des critères permettant 
l’identification rigoureuse des positions. 
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c) La quatrième position fermée (ou sixième position) et la quatrième position ouverte 
 
En 1805, le maître à danser écossais Francis Peacock, alors âgé de 82 ans, raisonnait encore 
sur les finesses qui distinguaient les positions. Depuis la maison de retraite où il rédigeait son 
premier et dernier traité, cet ancien élève du célèbre Desnoyers déplorait l’abandon de l’ancien 
style et s’accrochait à la promotion d’une pratique déjà tombée en désuétude. L’une de ses 
contributions fut de baptiser la sixième position qui a toujours existé pour les déplacements 
obliques, remarque-t-il, mais qui n’a jamais été nommée. Si les cinq positions sont comme les 
cinq voyelles de la danse, la sixième position est comme le « y », dit-il, à mi-chemin, entre la 
deuxième et la quatrième position (PEACOCK 1805 : 131). C’est à Weaver qu’on doit le nom 
de « inclos’d fourth » qu’il décrit comme l’élargissement de la troisième position dans son axe 
(WEAVER 1721 : 106). Taubert, dans le deuxième de ses axiomes, la propose comme position 
modèle pour le maintien en société :  
The legs [must be] precisely closed (that is, one foot, either the right or left, must be 
placed in front of the other in such a way that the heel of the shoe in front is against the 
ankle of the shoe in back and they are positioned about a shoe’s width or one palm apart, 
while higher the thigh bones are held together with stiff and turned out knees (TAUBERT 
2012 [1717] : <412>). 
L’Homme de Qualité (1686) de Jean Dieu de Saint-Jean (fig. 42) et l’aristocrate hautain de 
Eichler (fig. 1) sont tous deux dans cette quatrième position fermée.  
La quatrième position ouverte est très semblable : « It is some addition to the 
gracefulness of this posture in standing, when it borrows something from the second position; 
and may then be properly call’d an open short fourth : and this may imply, that there is an 
open long fourth » (WEAVER 1721 : 106). Towle, quant à lui, la désigne par le nom de flat 
fourth sans faire de distinction entre une grande et une petite (TOWLE 1770 : 196). Pour 
Tomlinson, « the fourth position open […] may be very justly esteemed a most genteel and 
becoming posture ». Dans la description d’une planche de son traité qui illustre cette position 
(fig. 144), il prescrit de séparer les talons « about the distance of half a foot, or as far as, in 
setting it down to the floor, the weight of the body resting on the contrary foot is not 
disordered by it, with the toes handsomely turning out » (TOMLINSON 1724-1735 : 3-4). C’est 
aussi la posture masculine type dans le traité de Nivelon (fig. 35). En règle générale, le poids 
repose sur la jambe arrière. Si les pieds sont très près l’un de l’autre, le genou de devant est la  
  233 







             
 
 
Figure 141 — Antoine Trouvain (éd.), 
Philippe de Vendôme, grand prieur de 
France, 1694, Estampe au burin avec 
rehauts d'aquarelle, 30,1 x 20 cm, 
Châteaux de Versailles et de Trianon, 
Versailles. 
 
Figure 142  — Jean-Marc Nattier, 
Louis-François-Armand Vignerot du 
Plessis, duc de Richelieu, 1732, Huile 
sur toile, 239 x 179,5 cm, Musée 
Calouste-Gulbenkian, Lisbonne. 
 
Figure 143 — Anonyme, Le Prince de 
Conti, après 1711, Gravure colorée à 
l’aquarelle, 30,8 x 20,5 cm, Châteaux 
de Versailles et de Trianon, Versailles.   
 
Figure 144 — « La quatrième position 
ouverte », planche tirée du traité de 
Kellom Tomlinson, The Art of Dancing 
explain’d, 1724-1735, pl. 8.  
 




   
Figure 145 — Antoine-François Callet, 
Louis XVI, 1779, Huile sur toile, 275,5 
x 193,5 cm, Schlosssammlung Ambras, 
Innsbruck.   
 
Figure 146 — Planche tirée du traité de 
Francisco Lorenz de Rada, Respuesta 
filosófica y matemática, 1599-1600. 
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plupart du temps fléchi, comme on l’a vu chez Nivelon, par exemple. Si les pieds sont 
considérablement éloignés, les deux genoux sont toujours tendus, comme on peut le voir dans 
la gravure d’un Homme de qualité en habit d’été de Jean Mariette (fig. 89) et le plus célèbre 
Portrait de Louis XVI par Callet (fig. 145). Dans la table des positions (tableau 2), celles qui 
doivent être tenues sur une jambe et celles qui doivent l’être en aplomb sont distinguées32.  
À l’instar de la quatrième fermée, la quatrième ouverte est un mélange de la quatrième 
en avant et de la deuxième position. La différence majeure est que le pied de devant est orienté 
vers le talon du pied de derrière et non vers le creux du pied33. Pour saisir les différences, il 
faut se reporter à la table des positions (tableau 2). Ces distinctions ne sont pas toujours faciles 
à démêler pour nous, mais elles ne l’étaient pas forcément plus pour les gens du XVIIIe siècle 
qui assimilaient parfois l’une à l’autre. En lisant certains maîtres à danser, on doute qu’ils 
concevaient bien les distinctions que Weaver établit avec une rigueur quasi scientifique.  
 Voyons maintenant les origines de ces deux positions et leur utilisation dans d’autres 
disciplines à la même époque. Pour ce qui est de la quatrième position fermée, elle correspond 
à une position très usitée dans le portrait et la scène de genre de la première moitié du XVIIe 
siècle. Le portrait de van Heijthuysen est un exemple typique (fig. 30). L’épée du portraituré 
trahit les origines martiales de cette posture. Dans son Maître d'armes ou l'exercice de l'épée 
seule dans sa perfection (1692), le Sieur de Liancour décrit une posture qui comporte des 
similitudes étonnantes avec celle de ce portrait peint environ soixante-sept plus tôt :  
Son corps […] est situé en arrière, se reposant sur la jambe gauche qui est un peu 
déployée, le genou plus en dehors qu'en dedans, et la pointe du pied gauche en ligne 
traversante, la jambe droite toute étendue, et qui ne porte rien, et le pied droit en ligne 
directe ; son talon regarde l'œil du soulier gauche, à la distance de deux semelles et 
demi, ou environ, l'un de l'autre. Plusieurs font mettre les talons sur une même ligne. Ce 
que je ne puis approuver et la raison en est sensible : c'est que les talons du droit et du 
gauche sur une même ligne n'ont aucune force […] (LIANCOUR 1692 : 3)34. 
                                                
32 Cette classification est basée sur les prescriptions des traités, mais aussi sur les tendances générales retrouvées 
dans les images. 
33 Quant à la quatrième en avant, le talon de devant est orienté vers la pointe du pied de derrière. Dans la grande 
quatrième, l’axe du pied de devant dépasse la pointe du pied de derrière (tableau 2). 
34 Le Traité des armes dédié au Roi de P. J. F. Girard publié en 1740 montre que cette position martiale reste 
stable du XVIIe au XVIIIe siècle : « Que le bout du pied droit soit en ligne droite, vis-à-vis l’ennemi, et que le 
talon regarde l’œil du soulier en dedans du pied gauche, qui doit être en ligne traversante au pied droit, et écarté 
l’un de l’autre de la longueur d’environ deux semelles » (GIRARD 1740 : 6-7). 
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En critiquant le manque de stabilité de l’alignement avec le talon, Liancour révèle du même 
coup que c’était une position alternative admise par d’autres maîtres d’armes. On retrouve 
cette position (équivalente de la quatrième ouverte) vers 1600, avec un angle de 90° entre les 
deux pieds dans le traité espagnol Libro de las grandezas de la espada (1599-1600) de Don 
Luis Pacheco de Narvaez (fig. 121)35. On la retrouve aussi dans la Respuesta filosófica y 
matemática (1695) où Francisco Lorenz de Rada tente d’élaborer une notation graphique pour 
l’escrime (fig. 146). L’Encyclopédie parle elle aussi d’une position d’escrime où « le talon 
droit [doit être] sur la ligne du talon gauche » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. XXI, 6, 
2). La quatrième position ouverte fait également penser à la planta natural, comme on la voit 
dans le Portrait de Philippe IV par Gaspar de Crayer (fig. 106), et la représentation graphique 
du maître de danse espagnol Juan Esquivel (fig. 119)36. Cette dernière s’en distingue toutefois 
par un manque d’ouverture des pieds. La planta natural est probablementla survivance d’une 
position du XVIe siècle qui a pris plus de temps à se réformer en Espagne qu’ailleurs. Lynn 
Matluck Brooks relève que le maître à danser Pablo Minguet é Irol, qui a écrit des traités tant 
sur la danse à la française qu’à l’espagnole, donne en 1758 une définition de la planta natural 
qui équivaut maintenant en tout point à la quatrième ouverte (BROOKS 2003 : 87-89, MINGET 
1737 (?) : 37-38). 
 En plus d’être une posture martiale, la quatrième ouverte est aussi l’une des postures de 
base de l’art oratoire et du jeu scénique. Dans sa Dissertatio de actione scenica de 1727, 
Franciscus Lang la représente avec appui arrière, le pied de devant aligné avec le talon du pied 
de derrière, la jambe de devant légèrement fléchie et ne portant que son propre poids (fig. 
147). Il a baptisé cette position la crux scenica. Lang suggérerait de tracer cette croix à la craie 
sur scène pour s’habituer à garder l’ouverture adéquate (LANG 1984 [1727] : 9). La posture se 
joint à un bras quarré à la hanche pour laisser l’autre libre d’accompagner la déclamation. 
Lang recommande de détacher les bras du torse pour plus d’aisance, ce qui n’est pas sans 
rappeler les axiomes de Taubert (LANG 1984 [1727] : 6). Cette position déclamatoire, 
familière aux amateurs de théâtre et d’opéra du XVIIIe siècle, se retrouve transposée avec la 
même éloquence dans le Portrait d’un gentilhomme (début des années 1760) par Batoni (fig. 
                                                
35 Selon l’auteur, la distance entre les deux talons ne doit pas dépasser la longueur d’un pied, malgré ce que 
laissent supposer les proportions de sa figure. Voir BROOKS 2003 : 86. 
36 Sur ce sujet, voir Lynn Matluck BROOKS 2003 : 43. 
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148)37. Lang a certainement été influencé par les nombreuses prescriptions corporelles des 
Institutions oratoires de Quintilien38. Cette position connaît une notation graphique en 1806, 
dans la Chironomia, or, A treatise on rhetorical delivery de Gilbert Austin (fig. 149). Bien que 
cette source soit tardive, elle compile un grand nombre de conventions théâtrales du XVIIIe 
siècle39. En haut de la page, on voit diverses variations de cette position qui peut être exécutée 
en mettant le poids en avant ou en arrière, tantôt avec le pied droit devant, tantôt avec le pied 
gauche. La projection en plan des semelles utilise le noir pour marquer le pied qui supporte la 
majeure partie du poids, le gris pour celui qui ne supporte que le poids de la jambe et le blanc 
lorsque le pied se supporte sur la pointe. Cette dernière position avec appui avant n’est pas 
décrite dans les sources sur le maintien, mais est fréquente dans le portrait et les 
représentations aristocratiques, comme on peut le voir notamment dans le Portrait de 
Ferdinand VI (1723) par Jean Ranc (fig. 150) ou encore dans l’Almanach royal de 1707 (fig. 





                                                
37 Au XVIIIe siècle, cette posture est l’une des plus stéréotypées et convenues du théâtre et de l’opéra. Franciscus 
Lang l’atteste dès 1727 : « Generally, the left hand does not move too much; on occasion it may be placed on the 
hip » (LANG 1984 [1727] : 13). On la retrouve dans une autre planche de son traité. Henri Mossop, acteur anglais 
actif au milieu du XVIIIe siècle, fut surnommé le « tea-pot actor » parce qu’il abusait trop de cette posture pour 
se donner une contenance scénique (MANNINGS 1975 : 119). Roger Pickering, dans ses Reflections upon 
theatrical expression in tragedy (1755) critiquera le castrat Farinelli pour la même raison : 
Then with long strides advancing a few paces, his left hand settle upon his hip, in a beautiful bend, like 
that of the handle of an old fashion’d caudle-cup, his right hand remained immoveable across his manly 
breast, ‘till numbness called its partner to supply the place; when, it relieved itself in the position of the 
other handle of the caudle-cup (PICKERING 1755 : 63-63, cité par KING 2004 : 48).  
Thomas King croit que la moquerie de ce geste dans la seconde moitié du XVIIIe siècle est symptomatique du 
déclin de l’idéal aristocratique dont ce geste théâtral est le reflet (KING 2004 : 48-50). 
38 En effet, on trouve dans le Livre XI une position qui pourrait correspondre à la proposition de Lang : 
Il faut se tenir droit, les pieds sur la même ligne et un peu écartés, ou, si l'on veut, le pied gauche quelque 
peu en avant ; les genoux d'aplomb, mais sans contrainte ; les épaules rassises ; l'air sérieux, sans être 
morne, ni stupéfait, ni languissant ; les bras un peu détachés des flancs ; la main gauche dans la position 
que je lui ai déjà assignée ; la droite se déployant, au moment de commencer, à quelque distance du sein, 
avec un geste plein de retenue, et comme attendant l'ordre de commencer (QUINTILLIEN 1975 [1er siècle 
ap. J.-C.] : t. XI, § 3, 160). 
39 Voir cette même position dans une planche (fig. 2.98, en haut) des Idées sur le geste et l’action théâtrale 
(1785-1786, trad. 1795) de J.-J. Engel. 
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Figure 147 — « Posture de la 
croix scénique », planche tirée 
de Franz Lang s.j., Dissertatio 
de actione scenica, cum 
figuris eandem explicantibus 
et observationibus quibusdam 
de arte comica, 1727. 
Figure 148 — Pompeo 
Batoni, Portrait d’un 
gentilhomme, début des 
années 1760, Huile sur 
toile, 246,8 x 176 cm, The 
Metropolitan Museum of 
Art, New-York. 
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Figure 149 — « Positions 
scéniques », planche tirée du 
traité de Gilbert Austin, 
Chironomia, or, A treatise on 
Rhetorical Delivery, 1806.	  
Figure 150 — Jean Ranc, 
Ferdinand VI, enfant, vers 
1723, Huile sur toile, 144 x 
116 cm, Museo del Prado, 
Madrid.	  
Figure 151 — Anonyme, 
Doña Mariana Belsunse y 
Salasar, milieu du XVIIIe 
siècle, Huile sur toile, 1,98 
x 1,27 m, Brooklyn 
Museum, Brooklyn.	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Quelles positions sont les meilleures pour le maintien ? 
 
Chaque maître à danser semble avoir une réponse différente à cette question. Pour Taubert, la 
position idéale est la quatrième fermée avec les pieds séparés d’une palme. Il est aussi 
favorable à la deuxième position (TAUBERT 2012 [1717] : <412-414>). Tomlinson donne la 
deuxième, la troisième et la quatrième ouverte en exemple (TOMLINSON 1724-1735 : 4-5). 
Nivelon se limite à la quatrième ouverte. Londeau est plus catégorique. Pour les femmes, c’est 
la petite quatrième (LONDEAU 1760 : 44). Pour les hommes, il y va de cette recommandation : 
« Lorsque vous êtes debout ; il faut toujours être planté de pied ferme en seconde position » 
(LONDEAU 1760 : 37-38). Weaver semble particulièrement affectionner la quatrième ouverte, 
mais permet toutes les autres, sauf la cinquième position (WEAVER 1721 : 104 et sq.). Ce 
maître à danser fait, comme Londeau, des suggestions particulières pour chacun des sexes : 
« Standing in a graceful posture, can be only in two of five positions; for a man, in the second 
position, either long or short; and in the short fourth. And for a woman, in the first; short 
second ; and short fourth positions » (WEAVER 1721 : 131). 
Comme on peut le conclure de ces différents extraits, les opinions varient selon les 
maîtres à danser. Dans le portrait et les diverses représentations de la figure aristocratique, les 
cinq positions et leurs variantes sont toutes employées pour le maintien et il est difficile d’y 
relier la fréquence d’utilisation avec les recommandations des maîtres à danser. En ce qui 
concerne la répartition des positions selon les sexes, les témoignages se contredisent. Alors 
que Weaver recommande la petite quatrième tant aux hommes qu’aux femmes, Londeau la 
réserve à ces dernières. Il en va de même pour la première position que Weaver n’attribue 
qu’aux femmes et la grande deuxième qu’aux hommes. On retrouve pourtant bon nombre de 
portraits d’aristocrates en armure en première position (peut-être à cause de son utilisation 
militaire) et certains portraits de femme en grande deuxième (voir par exemple fig. 151)40. S’il 
est, malgré tout, une règle générale que l’on peut déduire de l’analyse des portraits, c’est que 
les positions ouvertes sont plus rarement usitées par les femmes. On comprend que les 
positions fermées sont plus susceptibles d’exprimer la modestie, à cause du peu d’étendue 
                                                
40 J’ai noté que cette position est souvent utilisée pour les femmes en Nouvelle-Espagne et dans la Vice-Royauté 
du Pérou, sans pouvoir l’expliquer avec certitude. C’est peut-être une variante locale de l’habitus du bon air et de 
la bonne grâce. Cette question reste à approfondir. 
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qu’elles prennent dans l’espace. Dans le portrait masculin, les positions ouvertes et fermées 
sont utilisées en abondance, mais il est vrai que les contextes de majesté font plus volontiers 
appel aux positions dont les pieds sont éloignés. 
 
4. Station assise 
 
Nous traiterons maintenant de la position des pieds en station assise, en revenant d’abord sur 
quelques notions abordées au chapitre précédent sur la manière de porter le haut du corps. 
Mereau fait cette description de la manière de bien s’asseoir :  
Pour être assis commodément et avec grâce; il faut que les pieds et les genoux soient en 
dehors, un peu écartés les uns des autres, et que les jambes tombent perpendiculairement 
du genou à terre. […] On ne doit jamais être assis autrement que le corps droit sur le 
milieu de sa chaise (MEREAU 1760 : 175-176).  
Il est conséquemment interdit de se renverser sur le dossier de sa chaise (MEREAU 1760 : 
170)41. Dans son chapitre « Des attitudes et des grimaces qu’il faut éviter », Londeau se 
montre d’accord avec Mereau : « Si vous êtes assis sur une chaise, ne point tenir le pied en 
l'air en un mouvement perpétuel, ni passer le bras par derrière le dos de la chaise, ni renverser 
sa chaise pour se balancer » (LONDEAU 1760 : 38). Quelques pages plus loin, il précise qu’une 
demoiselle doit avoir « […] ses talons vis-à-vis l'un de l'autre à trois ou quatre pouces de 
distance […] » (LONDEAU 1760 : 43). Avoir les talons vis-à-vis signifie l’un devant l’autre 
comme à la quatrième position et non l’une à côté de l’autre comme à la deuxième42, ce que 
semble confirmer Delpêch dans son chapitre quinze sur « La manière de s’asseoir » : « Les 
pieds ne doivent point être placés sur une même ligne, il faut s'habituer d'en avoir un plus 
avancé que l'autre, mais que la distance ne soit point outrée » (DELPÊCH 1772 : 34-35). La 
planche suivante illustre cette prescription (fig. 152). Il explique ici qu’une personne qui écrit 
ou dessine est forcée d’appuyer son coude gauche sur la table, ce  
                                                
41 Voir aussi DELPÊCH 1772 : 37. 
42 Au XVIIIe siècle, « avoir les pieds vis-à-vis » signifie l’un devant l’autre alors que de les « avoir sur une même 
ligne », l’un à côté de l’autre. Ces expressions sont employées ainsi dans toutes les sources consultées. 
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Figure 152 — 
« Situation pour écrire 
ou pour dessiner », 
planche tirée du traité de 
Louis Delpêch, Leçons 
de Danse, qui 
enseignent le maintien, 
1772, pl. 5.  
 
Figure 153 — Maso de 
San Friano, François 1er 




Figure 154 — Denier 
romain, (revers), IOVI 
V L TORI (à Jupiter 
vengeur), 225 ap. J.-
C., argent, 19 mm, 
3,67 g., Collection 
particulière, France. 
 
Figure 155 — Titien, Empereur 
Charles Quint, 1548, Huile sur 
toile, 205 x 114 cm, Alte 
Pinakothek, Munich. 
Figure 156 — Thomas de Keyser, 
Portrait d’un gentilhomme, 1632, 
Huile sur panneau, 79 x 53 cm, 
Musée du Louvre, Paris. 
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qui raccourcit malencontreusement le corps de ce côté. Pour compenser cette contorsion qui 
pourrait être néfaste, « il faut avancer la jambe gauche devant la droite; alors la hanche reste 
dans sa situation naturelle et le corps n'est point fatigué » (DELPÊCH 1772 : 38). Les planches 
commentées de l’Encyclopédie sur l’art d’écrire prescrivent également que la jambe « gauche 
se mette vis-à-vis le corps en obliquité », c’est-à-dire avec la pointe tournée en dehors, ce qui 
est « la position qui convient aux hommes pour écrire avec grâce » (ALEMBERT et DIDEROT 
1751-1782 : t. XIX, 21, 1). À l’article « Position dans l’écriture », on précise que la distance 
entre les deux pieds doit être « d’environ un pied et demi » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-
1782 : 13, 161), ce qui équivaut à une grande quatrième position. Cette disposition des jambes 
trouve ses justifications à la fois dans l’ergonomie et l’esthétique. En plus de compenser la 
contorsion du haut du corps, elle permet, sur le plan visuel, de présenter son pied en ouverture 
et de créer une opposition entre la main qui écrit et la jambe qui s’avance. Attachons-nous 
maintenant à un autre cas où cette manière de s’asseoir rejoint à la fois les préoccupations 
esthétiques de la bonne grâce et les considérations ergonomiques : la posture au clavecin. 
Selon le traité de François Couperin sur L’Art de toucher le clavecin (1716), il faut 
adopter cette posture lorsqu’on est assis à l’instrument :  
[…] comme la bonne grâce y est nécessaire il faut commencer par la position du corps 
[…]. On doit tourner, un tant soit peu le corps sur la droite étant au clavecin : ne point 
avoir les genoux trop serrés ; et tenir ses pieds vis-à-vis l’un de l’autre ; mais surtout le 
pied droit bien en dehors (COUPERIN 1716 : 3-4). 
Notons que c’est ici la jambe droite qui s’avance, car il faut compenser la torsion du corps qui 
se fait à droite, et non plus la gauche43. Michel Corrette, dans Les Amusements du Parnasse de 
1749, prescrit aux clavecinistes des éléments de positions qui s’accordent eux aussi avec la 
pédagogie du maître à danser : « Il faut tenir le corps et la tête droits, les pieds en dehors 
[…] » (cité par DEMEILLIEZ 2013). C’est ce qu’on retrouve encore à la toute fin du siècle dans 
la Méthode pour piano-forte (1797) de Johann-Ludwig Dussek et Ignace Pleyel, et tout 
particulièrement à ce qui touche aux épaules :  
                                                
43 Pour Couperin, le claveciniste doit se tourner à droite pour s’adresser civilement à son auditoire ; l’ignorer 
serait contre la bienséance (COUPERIN 1716 : 6). Cela ne peut se faire de la gauche pour des raisons acoustiques. 
Le couvercle du clavecin se relève du côté gauche pour projeter le son vers le public, le claveciniste présente 
donc toujours son profil droit. 
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Il faut éviter l’abaissement de la tête, la courbure du dos, la contraction de la poitrine par 
les épaules, qui doivent toujours être abaissées et effacées, pour conserver le maintien et 
la grâce convenables, ainsi que pour la liberté de la respiration, qu’il est important pour 
la santé de ne pas gêner et comprimer, même en exécutant les choses qui semblent les 
plus difficiles (cité par DEMEILLIEZ 2013). 
Comme le soulève la musicologue Marie Demeilliez, la bonne grâce et la bienséance demeure 
tout au long du XVIIIe siècle des topoï des méthodes de clavier ; on voit toutefois des 
justifications d’ordre fonctionnel, où domine une recherche d’efficacité dans la posture et une 
préoccupation pour le confort du musicien, se greffer aux justifications d’ordre esthétique 
(DEMEILLIEZ 2013).  
Les écrits des maîtres à danser vont dans ce même sens, comme nous venons tout juste 
de le voir dans l’explication que fournit Delpêch lorsqu’il explique pourquoi une jambe doit 
s’avancer devant l’autre. Les maîtres de clavecin souscrivent au même paradigme corporel que 
les maîtres à danser, celui du bon air et de la bonne grâce, et ce n’est pas par hasard. Le 
clavecin ayant été l’instrument de prédilection de la bonne éducation, les leçons de clavecin 
visent le corps noble, comme les leçons de danse et de maintien. Comme le fait remarquer 
Marie Demeilliez, c’est notamment parce que le clavecin requiert des positions qui respectent 
la bienséance et la bonne grâce qu’il a obtenu une si grande faveur auprès de l’élite 
(DEMEILLIEZ 2013). Elle cite à ce propos Les principes de clavecin (1702) de Monsieur de 
Saint-Lambert :  
Il est d’une extrême facilité à toucher, ne fatiguant point ceux qui en jouent, et 
n’exigeant point comme quelques autres [instruments] une posture contrainte, qui même 
bien souvent ne convient pas aux personnes modestes. C’est ce qui l’a mis si fort en 
règne, que tout ce qu’il y a de gens de distinction veulent maintenant en savoir jouer 
(SAINT-LAMBERT 1702 : préface). 
Dans son Notionnaire de 1761, François-Alexandre-Pierre de Gardault (1761) définit le 
clavecin comme « l’instrument des demoiselles à marier et des dames », parce qu’on « le joue 
assis, les mains sur le clavier » (cité par DEMEILLIEZ 2013). C’est donc l’un des rares 
instruments qui s’accordent parfaitement avec les prescriptions des maîtres à danser. On 
pouvait y transposer la manière de s’asseoir que nous avons retrouvée dans leurs traités, 
contrairement, par exemple, à la viole de gambe qui doit se coincer entre les deux jambes44. Le 
                                                
44 L’indécence de cette position est d’ailleurs soulignée au début du XVIIe siècle. Une eau-forte de Matthieu 
Mérian l’Ancien (1593-1650) datée d’environ 1613 et intitulée Énigme joyeuse pour les bons esprits joint 
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clavecin permettait aussi aux dames de conserver la si précieuse rectitude du cou, ingrédient 
essentiel du bon air et preuve d’honnêteté. Par l’exemple du clavecin, on constate encore une 
fois de plus l’obsession de l’élite à conserver sa bonne grâce dans tout ce qu’elle accomplit.  
Si l’on s’intéresse maintenant aux racines de cette position assise, on peut en pousser 
l’archéologie au XVIe siècle où l’on retrouve ses deux principaux prototypes. Ceux-ci ne 
seront remodelés sous une forme plus régulière qu’au début siècle suivant. La plus populaire 
est celle de François 1er de Médicis dans son portrait par Maso de San Friano (1570-1571) (fig. 
153). Ses deux pieds sont placés l’un devant l’autre avec une certaine ouverture, mais l’on voit 
que le pied de derrière est pointé au sol et non à plat. C’est une position récurrente dans les 
rares portraits antérieurs à 1600 où le cadrage nous montre entièrement les jambes d’un 
modèle assis. En effet, ce n’est qu’au XVIIe siècle que le portrait en pied, assis ou debout, va 
se démocratiser et, par conséquent, devenir plus fréquent. Dans le cas des modèles féminins, la 
robe et la jupe représentent des obstacles à notre lecture des positions. Cependant, cette 
position ne se limite pas qu’au portrait. On la retrouve dans l’attitude de personnifications 
allégoriques, de saints, de prophètes ou de personnages assis sur des trônes45. C’est dans la 
numismatique qu’on peut déceler une possible source de cette position. Maso de San Friano a 
entrôné François 1er de Médicis avec le même placement des pieds que certains Jupiter sur les 
deniers romains (fig. 154). La citation agit en métaphore ennoblissante (François de Médicis 
en nouveau Jupiter) et témoigne de l’admiration des humanistes italiens pour l’Antiquité qui 
s’étend, bien entendu, à l’imitation de postures.  
 Le second prototype, plus rare que le précédent mais plus proche de ce que nous 
retrouverons à l’époque de Louis XIV, nous est donné sans trop de surprise par le Titien. Son 
portrait assis de Charles Quint (fig. 155) peint en 1548 ne diffère seulement des futures 
recommandations des maîtres à danser que par l’angle aigü que forment les deux pieds entre 
eux. 
                                                                                                                                                    
l’image d’une femme jouant de la viole de gambe entre ses jambes à un sonnet dont voici un extrait : « Après le 
voyant prêt, gaillard et bien en point, / Mes deux cuisses s’ouvrant d’un assez large espace, / Je le mets entre deux 
et si bien je le place, / Qu’on ne nous dirait qu’un, tant de près il me joint » (JOIN-LAMBERT 2004 : 235, no. 227). 
45 À titre indicatif, voir Le prophète Isaïe attribué au Pérugin (musée des Beaux-Arts, Nantes) ou encore Janvier 
de la série des Travaux des mois d’un imitateur de Bonifacio de’ Pitati (National Gallery, Londres). 
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Dans la première moitié du siècle suivant, les pieds s’ouvriront en angle droit. La 
peinture hollandaise est riche en exemples. Lorsque Thomas de Keyser exécute le portrait d’un 
gentilhomme en 1632 (fig. 156), l’en-dehors à 90° est déjà bien intégré à l’habitus de l’élite 
des Provinces-Unies. La règle générale est d’avancer la jambe qui est du côté où l’on se 
tourne. Rappelons-nous François Couperin qui recommandait de se tourner à droite en jouant 
du clavecin et d’avancer la jambe du même côté. Du point de vue strictement plastique, c’est 
certainement plus intéressant. Si l’on regarde un exemple typique de cette formule posturale, 
comme le portrait de G. F. Haendel peint en 1756 par Thomas Hudson (fig. 88), on voit tout 
de suite que d’appliquer la règle génère plus de contraste. Les jambes semblent se croiser, ce 
qui ne serait pas possible si l’autre jambe eut été devant. 
C’est encore une fois sous Louis XIV que cette position prendra la forme précise qui 
sera décrite par les maîtres à danser jusqu’à la fin du XVIIIe siècle (fig. 86). Cette planche de 
l’Almanach royal de 1693 est typique. Il est d’ailleurs très rare que le roi soit représenté assis 
dans une position différente, que ce soit en peinture ou en gravure46. Cette constance est à mon 
sens très révélatrice de l’importance attachée à ces postures qui ont trouvé, comme nous 
l’avons vu, leur mise au point sous le règne de ce monarque. À la page précédente du même 
almanach, on retrouve le roi debout devant son siège (fig. 108). Dans les deux cas, la 
quatrième position des pieds est inchangée, ce que pourrait éclairer Londeau lorsqu’il explique 
la manière de s’asseoir et de se lever. Le maître à danser prend l’exemple d’une demoiselle :  
Pour cet effet, elle s'approchera du fauteuil qu'on lui présentera, elle placera ses talons 
vis-à-vis l'un de l'autre à trois ou quatre pouces de distance ; elle pliera un peu les 
genoux au moment de s'asseoir en baissant les épaules et en avançant la poitrine, elle 
évitera surtout le fond et le bord du fauteuil, parce que l'attitude trop au fond ou trop au 
bord du fauteuil, s'opposerait à la facilité de se relever, et même au bon maintien de tout 
le corps ; elle laissera ses deux talons vis-à-vis l'un de l'autre […] (LONDEAU 1760 : 43).  
Ainsi, la position reste la même avant de s’asseoir ou en étant assis47.  
Le code formel du bon air et de la bonne grâce propose une autre position aux femmes 
qui s’adonnent à la lecture ou à quelque ouvrage de couture, dentelles ou broderies.  
                                                
46 La gravure d’après Jean Dieu de Saint-Jean intitulée Le Roy (non datée, burin et eau-forte, 35,8 x 22,6 cm, 
Châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles) circonscrit très clairement cette position.  
47 Mereau, quant à lui, y va de sa recette personnelle qui est d’approcher les pieds à un pouce de distance juste 
avant de se relever pour se donner plus de facilité à se redresser sans avoir à s’aider en posant les mains sur ses 
genoux (MEREAU 1760 : 177-178). 
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Figure 157 — « Maintien qu’on doit 
avoir, soit en lisant ou en travaillant », 
planche tirée du traité de Louis 
Delpêch, Leçons de Danse, qui 
enseignent le maintien, 1772, pl. 4.  
 
Figure 158 — « En quelle situation les 
jeunes filles doivent coudre, lire, 
travailler en tapisserie, etc. », planche 
tirée de Nicolas Andry de Boisregard, 
L'Orthopédie, 1741. 
 
Figure 159 — Pierre-Antoine 
Baudouin, La dormeuse, vers 1765, 
Gouache, 29 x 22,5 cm, Musée des Arts 
Décoratifs, Paris. 
 
Figure 160 — Carle Vanloo, Portrait d’homme 
assis, un tricorne sous le bras, 1743, Pierre 
noire et rehauts de blancs sur papier gris, 40,6 
x 30,8 cm, Musée du Louvre, Paris. 
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Delpêch représente une demoiselle assise en première position (fig. 157). Il commente comme 
suit :  
C'est dans cette fermeté du corps que l'on doit porter son ouvrage à la portée de sa vue, 
et non sa vue à la portée de l'ouvrage ou du livre ; sans quoi la poitrine par la pesanteur 
de la tête se creuse, les omoplates se séparent ce qui arrondit le dos : les muscles de 
derrière, le col, qui sont pour retenir la pesanteur de la face, s'allongent ; ceux de devant 
se retirent et se raccourcissent : c'est habituer la nature au mal que le temps ne peut 
réparer (DELPÊCH 1772 : 37).  
Dans cet extrait, l’obligation de tenir la tête droite en toutes circonstances est basée sur des 
justifications orthopédiques qui s’ajoutent aux justifications morales traditionnelles et à 
l’importance de préserver la grâce. Delpêch emprunte d’ailleurs cette recommandation à 
L’Orthopédie (1741) de Nicolas Andry. Comme nous l’avons dit en introduction, les livres 
d’anatomie et de médecine comptent parmi les sources des maîtres à danser. Voici un extrait 
du traité d’Andry dont s’est probablement inspiré Delpêch. Il est tiré d’une section traitant 
dans « quelle situation les jeunes filles doivent coudre, lire, travailler en tapisserie, etc. » :  
On ne doit point souffrir que les jeunes filles cousent ou lisent qu'en posture droite, il 
faut qu'elles portent leur ouvrage, ou leur livre à leurs yeux, et non leurs yeux à leur 
ouvrage ou à leur livre, sans quoi leur taille se voûte infailliblement. Rien d'ailleurs n'a 
plus mauvaise grâce qu'une personne qui se tient penchée sur son livre ou sur son 
ouvrage, au lieu de les tenir à la portée de sa tête, en joignant doucement les coudes sur 
les côtés et les pliant en devant pour faire monter les bras à la hauteur qui convient aux 
yeux (BOISREGARD 1741: t. I, 73-74).  
L’emprunt de Delpêch s’étend jusqu’aux illustrations du traité d’Andry (fig. 158). En ce qui 
concerne le rapprochement des pieds à la première position, on la retrouve aussi dans 
L’Encyclopédie qui décrit la position qu’une demoiselle doit avoir en écrivant (fig. 40), avec 
les jambes « peu éloignées l’une de l’autre » et « les pieds […] tournés en dehors » 
(ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. XIX, 21, 2).  
Le dessin que fit Carmontelle de la princesse de Hesse-Darmstadt, un livre à la main, 
respecte rigoureusement les prescriptions de la bonne grâce (fig. 32) : le haut de son corps est 
parfaitement redressé, son dos ne s’appuie pas contre le dossier, elle n’est ni au bord ni au 
fond du fauteuil, le livre est incliné à la portée de sa vue (au lieu que sa tête soit à la portée du 
livre) et les pieds semblent à une distance qui n’est point « outrée », possiblement en première 
position, puisque si une jambe était plus avancée, on verrait le drapé de la jupe dérangé ou le 
pied surgir d’en-dessous. Carmontelle, qui avait pour charge de faire le portrait de tous les 
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visiteurs de marque passant au château de Chantilly48, a opté pour le code officiel. Et aurait-il 
pu faire autrement, eu égard au titre de cette invitée de marque ? L’artiste s’autorisera plus de 
licence pour des personnes faisant partie du cercle intime des Condé, mais pas ici.  
Dans son analyse des images de lectrices au siècle des Lumières, l’historienne de l’art 
Mary D. Sheriff attire notre attention sur le fait que ce sont des représentations lourdes de 
connotations. Pour plusieurs moralistes de l’époque, les femmes possèdent par nature une 
imagination débordante qui peut devenir vite incontrôlable et néfaste par le moyen de la 
lecture. L’une des causes du danger est, selon eux, que la femme tend davantage à s’identifier 
aux héroïnes de roman. Lire peut vite engendrer des rêveries oiseuses, et parfois même 
érotiques. C’est d’ailleurs un topos très présent dans la littérature « qui ne se lit que d’une 
seule main » (Thérèse philosophe est emblématique dans le genre), mais aussi de l’imagerie 
érotique du XVIIIe siècle (SHERIFF 2004 : ch. 3). Le dessin de Pierre-Antoine Baudouin 
intitulé La dormeuse (vers 1765) est un bon exemple où la masturbation est associée à une 
position assise déviante et à une lecture dangereuse (fig. 159). Sachant les associations que 
pouvait engendrer l’image d’une femme assise et lisant dans l’imaginaire du XVIIIe siècle49, 
un artiste se devait d’être circonspect dans sa manière de portraiturer une dame de qualité dans 
cette station. La posture que propose Delpêch et que choisit Carmontelle est si rigide qu’elle 
détruit d’avance tout soupçon d’indécence. 
Le livre et l’ouvrage de couture laissent le plus souvent place à l’éventail. Je renvoie à 
la section qui traite précisément des manières de tenir cet accessoire étant assis. En ce qui 
concerne l’attitude des mains pour un homme assis, elles sont assez variées dans les portraits 
et peu décrites dans les traités. L’indication la plus précise que j’ai trouvée provient de la 
Polite Academy (après 1750) : « Put one hand in the bosom of your waistcoat, and let the other 
fall easily upon your knee » (THE POLITE ACADEMY après 1750 : 56). C’est une attitude qu’on 
retrouve dans le Portrait d’homme assis, un tricorne sous le bras (1743, Nelson Gallery-
Atkins Museum) par Carle Vanloo (fig. 160)50.  
                                                
48 La comtesse de Genlis, dans ses Mémoires inédits de 1825, raconte que Camontelle, alors lecteur du Duc 
d’Orléans, peignait en profil tous les invités qui passaient à Villers-Cotterêts (GENLIS 1825 : 344-345). 
49 Sur ce sujet, voir CHARTIER 1985 : 144-146. 
50 Le Traité de la civilité nouvellement dressé d'une manière exacte et méthodique et suivant les règles de l'usage 
vivant (1681) suggère aussi de le mettre sur ses « genoux le dedans vers soi » et de tenir « sa main gauche 
dessus » (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 55). Il n’est pas utile d’être plus exhaustif. Disons seulement que la 
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Nous avons vu jusqu’ici certaines modalités de la posture assise qui correspondent au 
code formel du bon air et de la bonne grâce. Comme nous l’avions vu avec deux portraits de 
Frans Hals, le portraitiste peut aussi opter pour un code informel qui, tout en exprimant la 
distinction, marque l’intimité et/ou l’informalité. Les deux portraits sur papier bleu de Carle 
Vanloo proposent un cas similaire pour le XVIIIe siècle (fig. 161 et 162). Monsieur Berthelin 
écarte librement ses jambes « sur une même ligne », contre l’avis de Delpêch (DELPÊCH 1772 : 
34-35), ses mains reposent sur ses cuisses et son dos est affalé sur le dossier. Son épouse 
exprime plus sobrement cet état de relaxation par une jambe croisée et une manière plus libre 
de placer les mains l’une sur l’autre. Le maître à danser Charles-Hubert Mereau décriait ces 
sortes d’attitude :  
On voit même qu’à peine les jeunes gens ont-ils fait leur premier pas dans le monde, 
qu’ils ne s’appliquent qu’à y adopter tous les ridicules qui se présentent ; surtout en ce 
qui concerne le maintien. Pour s’apercevoir de la vérité de ce que j’avance, qu’on jette 
l’œil sur une compagnie composée de cette aimable jeunesse de l’un et de l’autre sexe, 
où la vivacité de l’âge se fait remarquer par l’enjouement qui y règne. Combien y en 
aura-t-il qui seront assis avec cette bonne grâce et cette décence qui caractérisent une 
bonne éducation ? Ne dirait-on pas en les voyant les jambes allongées et le dos appuyé 
contre celui de leur chaise, qu’ils sont plutôt couchés qu’assis ? On n’a pourtant rien 
épargné pour leur donner du maintien ! Les meilleurs maîtres de danse leur ont donné 
des leçons pendant longtemps ! […] Lorsqu’ils étaient encore, il y a six mois, sous la 
direction d’un gouverneur ou d’une gouvernante, on admirait les grâces de leur 
maintien : mais depuis ce temps, ils sont entrés dans le monde et y ont adopté les airs de 
ce prétendu bon ton qui y règne. Voilà donc perdue, une partie des fruits qu’ils auraient 
dû tirer de ces excellentes leçons ! (MEREAU 1760 : 171-174) 
 Pour ce qui est de l’habitude de croiser les jambes ou les cuisses, Mereau dit qu’il « faut 
laisser aux petits-maîtres ces mauvaises habitudes : ces messieurs-là font prendre à leur corps 
tant de postures différentes qu’ils n’en savent laquelle adopter » (MEREAU 1760 : 174). Pour 
une jeune fille, il la juge très indécente. The Polite Academy précise qu’une jeune demoiselle 
doit surtout la bannir en présence de gens qu’on ne connaît pas, « for such a free posture 
unveils more of a masculine disposition, than fits decent upon a modest female » (THE POLITE 
ACADEMY après 1750 : 133). Ces traités s’inscrivent ainsi dans la continuité des livres de 
civilité qui condamnent cette attitude (COURTIN 1728 [1671] :76). En regardant les deux 
                                                                                                                                                    
plupart des attitudes séantes pour un homme debout sont transposables à la station assise. De même, une femme 
peut garder les bras à la taille, comme on le voit dans d’autres dessins de Carle Vanloo. 
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portraits de Vanloo, peut-on vraiment y voir de l’affèterie ? Monsieur Berthelin aurait-il 
quelque chose d’affecté et sa femme quelque chose d’indécent ? 
Londeau nous permettra de démêler ce paradoxe : « Il ne faut jamais croiser les genoux 
l’un sur l’autre. Cela n’est permis qu’entre égaux » (LONDEAU 1760 : 29). Ce dernier 
commentaire montre encore une fois le triple standard de la bienséance qui s’applique 
différemment en fonction, des inférieurs, des supérieurs et des égaux. Le croisement des 
jambes n’y échappe pas : entre égaux une certaine familiarité est permise et même bienséante. 
Mais en présence de supérieurs, à savoir dans des circonstances généralement plus formelles, 
ce genre d’attitudes est condamné. Cette perception nuancée de la jambe croisée s’exprimait 
déjà en 1558, dans Il Galateo de Giovanni Della Casa. L’auteur assimile cette posture à 
l’ensemble de celles qui montrent « che la persona sia non curante d'altrui » (DELLA CASA 
1563 [1558] : 10). Bien qu’il l’interdise formellement devant une personne que l’on doit 
révérer, il admet cependant : « Vero è che se un Signor ciò facesse dinanzi ad alcuno de suoi 
famigliari, o ancora in presenza d'uno amico di minor condizione di lui, mostrerebbe non 
superbia, ma amore, & domestichezza » (DELLA CASA 1563 [1558] : 10). En ce qui concerne 
le fait de s’affaler dans son siège, une lettre de Lord Chesterfield, datée du 2 mai 1751, nous 
apprend que ce peut être permis dans certaines circonstances : « And learn to sit genteelly in 
different companies; to loll genteelly, and with good manners, in those companies where you 
are authorized to be free; and to sit up respectfully where the same freedom is not allowable » 
(CHESTERFIELD 1926 : 433-434). En acceptant de poser pour lui familièrement, monsieur et 
madame Berthelin marquent leur amitié pour Vanloo, ou comme disait Della Casa, leur 
« amor & domestichezza ». On sait en effet que l’artiste est un ami du couple (MUSÉE DU 
LOUVRE 2013). Les sourires des Berthelin, la technique choisie et les petites dimensions des 
portraits reflètent tout de suite le caractère intimiste de l’œuvre et le lien d’amitié unissant 
l’artiste à ses modèles. Le reproche de Mereau s’adresse aux assemblées de jeunes gens qui 
s’autorisent trop de licence en public et ne s’applique donc pas à ce contexte-ci. L’indécence 
réside dans l’adoption de ces postures hors de la sphère domestique. Ici, elles marquent 
davantage le délassement convenable entre amis. Dans le répertoire de la gravure de mode de 
la fin du XVIIe siècle, l’aristocrate à la jambe croisée se présente justement dans des contextes 
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informels et décontractés : vêtue en déshabillé51 ou en faisant sa toilette (fig. 28), assise auprès 
du feu ou sur un banc de la promenade des Tuileries. On constate que ce relâchement garde 
somme toute les marques bien intériorisées de l’acquis. Ici, monsieur Berthelin conserve dans 
le délassement une parfaite ouverture de pieds et son épouse, un redressement irréprochable de 
la tête. La bonne grâce du code formel ne se départit pas de toutes ses marques, même dans le 
repos, et surtout pas dans un portrait où la mise en scène est intrinsèque à la composition. La 
grâce familière, comme on l’a vu jusqu’ici, opère par une sophistication des postures de 
délassement. Un maître à danser comme John Weaver, assez sensible aux finesses du code 
informel, approuve l’action de croiser les jambes :  
For such is the desire and love of change, that in sitting we often lay one leg cross the 
thigh of the other, and then remove that which was undermost, and lay it in the same 
manner upon the other; and this alternate transposition, although it be troublesome, and 
the thigh which is under is press’d by its own weight, and the weight of the incumbent 
thigh, yet, I say, such a change is wonderfully refreshing and delightful (WEAVER 1721 : 
108-109). 
Si l’on compare deux portraits à peu près contemporains, celui de la famille impériale 
autrichienne par Martin van Meytens (fig. 135) et celui de la famille du duc de Penthièvre par 
Jean-Baptiste Charpentier le Vieux (fig. 34), on comprend tout de suite que l’hexis corporelle 
ne peut être la même selon les contextes. Chez le Duc de Penthièvre, on prend le chocolat en 
famille, alors que chez Marie-Thérèse d’Autriche, on déploie tout le décorum possible. 
L’impératrice a toujours voulu donner au reste de l’Europe l’image d’une famille nombreuse 
et unie dans les nombreux portraits d’apparat qu’elle a commandés, comme celui-ci qui est 
conservé à Versailles. En vérité, si Marie-Thérèse écoutait chaque jour le rapport de santé de 
sa progéniture, précieuse monnaie d’échange dans les alliances dynastiques, elle pouvait être 
de huit à dix jours sans les voir. Par contre, si un étranger de marque venait à sa cour, elle 
admettait aussitôt ses enfants à sa table pour prolonger la mise en scène qu’elle orchestrait 
dans le portrait (ARIZZOLI-CLÉMENTEL 2008 : 36). Ceci explique pourquoi dans le portrait de 
Charpentier on peut croiser les jambes et que dans celui de van Meytens on ne peut s’écarter 
du code officiel des pieds placés l’un devant l’autre.  
                                                
51 Voir aussi Nicolas Arnoult, Femme de qualité en déshabillé d’été, 1687, tirée du Recueil des modes de la cour 
de France, gravure colorée à la main sur papier, 36,5 x 23,8 cm, Los Angeles County Museum of Art, Los 
Angeles.  
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Figure 161 — Carle Vanloo, Monsieur 
Pierre Berthelin de Neuville assis de face, 
1743, Pierre noire avec rehauts de craie 
blanche sur papier bleu décoloré, 48 x 34,5 
cm, Musée du Louvre, Paris.  
 
Figure 162 — Carle Vanloo, Madame 
Pierre Berthelin de Neuville, 1743, Pierre 
noire avec rehauts de craie blanche sur 
papier bleu décoloré, 47 x 31 cm, Musée 
du Louvre, Paris. 
 
Figure 163 — Louis Carrogis dit 
Carmontelle, Hyacinthe Hugues Timoléon, 
comte de Cossé, n.d., tome 1, n° 16, 
Aquarelle, gouache, mine de plomb, 
sanguine sur papier, 30 x 17,5 cm, Musée 
Condé, Chantilly. 
 
Figure 164 — Louis Carrogis dit 
Carmontelle, Monsieur le comte de Merles, 
1768, tome 8, n° 17, Aquarelle, gouache, 
mine de plomb, sanguine sur papier, 30 x 
17,5 cm, Musée Condé, Chantilly. 
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Matthew Towle explique un peu mieux les raisons pour lesquelles on doit bien se tenir 
en public :  
[…] if you intend to be esteemed and admired for your genteel and polite behaviour, you 
are confined by the laws of civility, to sit in a genteel and easy posture; if you stretch out 
your legs, and loll in your chair, yawn, and sit uneasy, this kind of behaviour will give 
them an opportunity to censure you of behaving very ill, and will appear as if you were 
tired of their company (TOWLE 1770 : 131-132).  
Pour les mêmes raisons, il est interdit de s’affairer à toutes sortes de petites actions inutiles 
que Towle décrit comme des preuves d’inattention : « […] play not with any thing about you, 
viz. buttons, handkerchief, and the like; […] put not your hands in your pockets; turn your toes 
out, lay not one leg over the other » (TOWLE 1770 : 99). L’impolitesse de toutes ces postures 
hors normes réside dans le mépris ou le désintérêt qu’elles affichent52. C’est dans ce sens que 
la jambe croisée est décrite dans les Fééries nouvelles du Comte de Caylus : « Grumedan était 
spectateur de cette fête, il l'avait assez méprisée. Une jambe croisée sur l'autre, le nez en l'air 
dans un fauteuil […] » (CAYLUS 1786 [1741] : 299). 
Nous avons vu jusqu’ici que l’attitude de croiser les jambes pouvait être impolie, 
particulièrement dans les circonstances officielles en présence des supérieurs, ou même 
indécente pour une fille ; elle pouvait aussi marquer le repos ou encore le caractère informel et 
intime d’une situation ; nous avons vu aussi qu’elle pouvait se combiner à l’affectation des 
petits airs du bon ton et être l’attitude favorite des petits-maîtres. Cette même posture possède 
de nombreuses variantes sémantiques53.  
                                                
52 Pour reprendre les mots d’Alain Montandon, l’histoire des bienséances repose sur une logique fondamentale 
qui consiste à  
lui signifier l'attention qu'on lui prête et de participer pleinement au jeu de la communauté. Il ne faut pas 
sommeiller pendant que d'autres parlent, ne pas s'asseoir quand les autres sont debout, ne pas se promener 
quand ils sont arrêtés, ne pas remuer la tête, se balancer sur un pied, ne pas se taire, car le silence peut être 
signe d'animosité, de retrait en soi-même. De même il ne faut pas se livrer à des occupations privées 
(MONTANDON 1995e : 71). 
53 Dans ce champ d’études de la psychologie qu’on appelle la communication non verbale, les attitudes de 
l’intérêt et l’ennui ont fait l’objet d’investigations. P. E. Bull s’est intéressé à la manière dont ils s’encodent dans 
la posture. Le résultat de ses expériences montre que le croisement des jambes s’est révélé avoir une valeur 
communicative dans l’expression et la perception de l’intérêt ou de l’ennui, de l’approbation ou de la 
désapprobation, de la politesse ou de l’impolitesse,… La signification change en fonction de la manière de les 
croiser (BULL 1987 : 53-84) L’encodage du message, exprimé le plus souvent à demi-consciemment par la 
posture, est très complexe et ne peut se résumer à dire que croiser les jambes est un geste impoli ou témoignant 
de l’ennui. Pour bien l’interpréter, il faut non seulement tenir compte du contexte, mais aussi de la manière dont 
la posture est exécutée. 
 
  255 
La manière de croiser les jambes peut aussi changer la signification de la posture. Des 
différentes façons que j’ai répertoriées dans l’imagerie aristocratique du XVIIIe siècle, je n’en 
retiendrai que deux. La première est de les croiser au niveau des chevilles en étendant les 
jambes. L’Encyclopédie, à l’article « Position (dans l’écriture) », la proposait comme une 
alternative aux positions assises traditionnelles : « il y a [la position] des pieds, qu'on peut 
tenir croisés le gauche sur le droit » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. XIII, 161). Celle-ci 
marque généralement le délassement. Dans l’un de ses plus célèbres pastels, Maurice Quentin 
de La Tour nous représente la marquise de Pompadour s’adonnant aux loisirs de l’étude, de 
l’art et de la musique dans l’intimité de son cabinet (fig. 33). L’attitude de croiser les pieds 
semble s’accorder au contexte. Pour éviter que cette position marque trop de trivialité, le 
portraitiste recourt à la règle de la bonne grâce qui veut qu’on laisse au moins un doigt pour 
servir d’ornement à la main qui tient un objet. Le haut du corps extrêmement contrôlé 
compense pour le bas plus décontracté.  
Il existe aussi une manière de croiser les jambes au niveau de la cuisse ou du genou 
dont nous avons déjà examiné quelques exemples (fig. 162, 28 et 34). Dans ces exemples, 
cette attitude marquait également l’intimité ou le repos. C’est aussi le sens qu’y attribue Denis 
Diderot dans sa description d’une Minerve de Louis-Claude Vassé exposée au Salon de 1767 : 
« Elle est assise et de repos, la jambe droite croisée sur la jambe gauche » (DIDEROT 1963 
[1768]: 323). Cette seconde modalité de la jambe croisée fut très usitée comme expression 
informelle du bon air et de la bonne grâce. Si l’on compare deux portraits de Carmontelle, 
celui du comte de Cossé (fig. 163) et celui du comte de Merles (fig. 164), on voit tout de suite 
comment il est possible de donner un tour galant à la posture en croisant les jambes au niveau 
du genou. D’ailleurs, même si Carmontelle assemble librement les deux mains du comte sur 
ses cuisses, même s’il l’appuie légèrement sur le dossier, il conserve la manière bienséante de 
tenir le tricorne sous le bras, avec la pointe devant. Il exprime ici le versant informel du bon 
air et de la bonne grâce. Cette attitude est souvent représentée dans l’art de cette époque, mais 
aussi dans la littérature. C’est ce qu’on voit par exemple dans Margot la Ravaudeuse de 
Fougeret de Monbron, qui prend la forme des mémoires d’une prostituée cherchant à 
parvenir : « Quoique je n'eusse encore ruiné qu'un seul homme, j'avais déjà assez de bijoux et 
de précieuses nippes pour pouvoir tenir mon rang parmi nos principales sultanes, et occuper 
comme elles une chaise au bord de l'orchestre, la jambe nonchalamment croisée sur le genou » 
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(FOUGERET DE MONBRON 1965 [1750] : 81). La jambe croisée exprime ici la supériorité et 
l’arrogance aristocratiques. Rappelons-nous que Londeau interdisait le croisement des jambes, 
sauf entre égaux. En l’adoptant à l’opéra, Margot agit comme si personne ne lui était supérieur 
dans la hiérarchie sociale. Les bijoux de Margot lui procurent un nouveau standing qui 
l’autorise à l’opéra à adopter ces attitudes hautaines. Ce dernier exemple montre comment le 
code informel du bon air et de la bonne grâce sert aussi l’affirmation de sa supériorité vis-à-vis 
des autres.  
Cette grâce nonchalante se trouve aux limites de la politesse et peut rapidement verser 
du côté de l’impertinence. Jean de La Bruyère, dans Les caractères ou les mœurs de ce siècle 
(1694), dressait le portrait de Giton, un impertinent fier et hautain qui n’a d’égard pour 
personne. Il crache loin, se mouche avec bruit, éternue fort haut, il ronfle en public, il prend la 
place de choix à la promenade, à table, il impose sa parole, interrompt celle des autres, etc. : « 
S'il s'assied, vous le voyez s'enfoncer dans un fauteuil, croiser les jambes l'une sur l'autre, 
froncer le sourcil, abaisser son chapeau sur ses yeux pour ne voir personne, ou le relever 
ensuite, et découvrir son front par fierté et par audace » (LA BRUYÈRE 1951 [1694] : 200). La 
jambe croisée était également l’attitude par excellence d’un joli homme qui se donne des airs, 
comme nous l’avons vu plus haut dans Le Français à Londres de Boissy (BOISSY 1813 
[1727] : 44). Le code informel se trouve encore une fois aux limites de l’affectation.  
CHAPITRE 4 
PHYSIOLOGIE DU BON AIR ET DE LA BONNE GRÂCE : LES ACTIONS 
TRANQUILLES 
 
« I will mention to you a trifling and perhaps you think a ridiculous receipt, toward checking 
the excess of passion, of which I think that I have experienced the utility myself. Do 
everything in minuet time, speak, think, and move always in that measure, equally free from 
the dullness of slow, or the hurry and huddle of quick time. This movement, moreover, will 
allow you some moments to think forwards, and the Graces to accompany what you say or do, 
for they are never represented, as either running, or dozing.  » 
— Lord Chesterfield à son filleul (1765) 
 
Pour Lord Chesterfield, le mouvement, le discours et la pensée doivent se calquer sur le « 1-2-
3, 4-5-6 » du pas de menuet, rythme idéal du juste milieu, de la tempérance qui permet le 
contrôle de soi et de ses passions. Le choix de Lord Chesterfield n’est pas surprenant. Le 
menuet est la danse aristocratique par excellence et la danse de bal la plus internationalement 
dansée, que ce soit à Montréal, Québec, Philadelphie, Port-au-Prince, Amsterdam, Naples, 
Lisbonne,… C’est la danse qui permet le mieux de mettre en valeur le raffinement corporel 
Figure 165 — « Manière d’ôter le chapeau », trois planches tirées de Pierre Rameau, Le 
maître à danser, 1725. 
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aristocratique. De la même manière que le clavecin requiert une posture qui respecte 
davantage les axiomes de la bonne grâce que la viole ou le violon, de même le menuet 
l’emporte en matière de bon air sur la gigue rapide et sautillante ou encore sur la sarabande 
grave et lente. 
 Les trois techniques du corps que nous allons aborder — à savoir marcher, faire la 
révérence, échanger des objets — n’échappent ni à l’équation de Della Casa ni au paradoxe de 
Castiglione ou au préjugé d’Érasme. Elles doivent donc rendre agréable, prouver la naissance 
et la qualité de l’âme.  On sent particulièrement l’influence d’Érasme sur le maître à danser 
Louis Delpêch quand il dit qu’« il est nécessaire de modérer sa marche : les mouvements du 
corps étant gouvernés par nous-mêmes, on soupçonnerait une personne qui marcherait 
habituellement d'un pas vif et inégal d'avoir l'esprit agité : celui qui marcherait lentement, 
d'être mélancolique. Le paresseux ne se donne pas la peine de lever le pied ; il le traîne : ainsi 
une marche mesurée et modérée annonce la liberté du corps par la tranquillité de l'esprit » 
(DELPÊCH 1772 : 17). Dans le même sens, Rameau affirme que marcher trop lentement tient 
de l’indolence, tandis que marcher trop vite sent l’étourdi (RAMEAU 1725 : 5). 
 Contrairement aux postures et gestes figés que nous venons d’explorer, ces techniques 
du corps en mouvement sont plus difficiles à rendre dans les arts picturaux. Heureusement 
pour nous, les maîtres à danser concevaient le mouvement comme succession de positions 
exactes1. La manière d’ôter son chapeau est représentative de cette analyse du mouvement (la 
fig. 165 est un montage des trois illustrations accompagnant la description qui suit) : 
[…] si vous voulez saluer quelqu’un, il faut lever le bras droit à la hauteur de l’épaule, 
comme le représente cette première Figure 1 ayant la main ouverte 2. Puis plier le coude 
pour prendre votre chapeau, ce qui fait un demi cercle, suivant ces mots, ply du coude, 
qui prend son point du coude même. Le coude étant plié comme vous le voyez par la 
deuxième figure, et la main ouverte comme vous l’avez vu par la première, il faut que 
vous l’approchiez de la tête, qui ne doit faire aucun mouvement, puis porter le pouce 
contre le front, les quatre doigts posés sur le retroussis du chapeau, et en serrant le pouce 
et les doigts, le pouce par son mouvement lève le chapeau, et les quatre doigts le 
maintiennent dans la main ; mais le bras se haussant un peu plus, lève tout à fait le 
chapeau de dessus la tête, en s’étendant et le laissant tomber à côté de soi, ce qui fait 
l’effet que représentent ces mots : chemin que le bras fait. Cette troisième Figure 
représente la manière de tenir le chapeau à côté de soi la forme en dessous (RAMEAU 
1725 : 24-25). 
                                                
1 Au sujet de cette conception posturale du mouvement chez les maîtres à danser et les maîtres d’armes, voir 
ANGLO 2011 : 7-17. 
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Le mouvement est donc la transition d’une position à une autre. La jambe et le bras doivent 
suivre un « chemin » précis et régulier (ligne droite, arc de cercle, trajet en « s »). Cela étant 
dit, « on ne doit pas entendre par ces différentes attitudes que l’on doive s’arrêter à chaque 
temps, ce qui serait ridicule » (RAMEAU 1725 : 26)2. Bien évidemment, il fallait que ce 
passage soit bien lié et bien fondu de sorte que l’aisance avec laquelle on bouge cache le 
découpage de chaque position intermédiaire. William Hogarth, dans son Analysis of Beauty 
(1753), croit que les plus belles révérences sont celles où la tête trace une ligne serpentine 
dans l’air pendant que le corps s’incline et se relève. Hogarth ajoute : « If it should be said, 
that a fine curtesy consists in no more than in being erect in person at the time of sinking and 
rising; Madam Catherine in clock-work, or the dancing bears led about the streets for a show, 
must be allow’d to make as good a curtesy as anybody » (HOGARTH 1997 [1753] : 108). En 
représentant les différentes actions tranquilles qui suivent, les artistes ont favorisé les positions 
stables de départ, de milieu ou d’arrivée, délaissant souvent les passages intermédiaires qui 




Dans le soixante-sixième numéro du Spectator, Richard Steele décrivait (non sans une légère 
pointe d’ironie) la marche aristocratique comme le récitatif de la danse par opposition à la 
danse figurée qui en serait comme l’aria (ADDISON et STEELE 1711-1712 : livraison du 16 mai 
1711). Ceci n’est pas sans rappeler Taubert pour qui la marche est à la danse ce que la prose 
est à la versification (voir introduction).  
Pour Pierre Rameau, savoir bien marcher est très utile, car le bon air en dépend 
(RAMEAU 1725 : 4). La base de la technique qu’il enseigne ne diffère pas énormément de celle 
que nous apprenons encore en Occident :  
Je suppose que vous ayez le pied gauche devant, […] il faut appuyer le corps dessus et 
du même temps le genou droit se plie et le talon se lève par le mouvement que le corps 
                                                
2 On refait le trajet contraire pour le remettre (RAMEAU 1725 : 26). La technique semble standardisée. Voir 
LONDEAU 1760 : 24-26 ; MEREAU 1760 183-187 ; DELPÊCH 1772 : 19-20 ; comparez aussi avec Nivelon, revoir la 
fig. 39. 
3 Je ne traiterai ici que de la technique de la marche et non pas des usages de civilité qui gèrent le côté qu’on doit 
laisser à la personne prééminente (la droite, la gauche, le centre, le haut ou le bas du pavé,…). Sur ces questions, 
je renvoie le lecteur à l’excellent ouvrage de Laurent TURCOT 2007. 
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fait en se posant dessus la jambe gauche, et par conséquent fait lever la droite, ce qui se 
fait par son genou, qui étant plié cherche à s’étendre, ce qu’elle fait en se passant devant 
vous. Mais observant de ne la porter plus loin que la grandeur ou distance du pied entre 
les deux mêmes, ce qui est la proportion du pas, mais il faut poser le talon avant la 
pointe ; ce qui fait avancer le corps sur le pied que vous posez, au lieu que si vous posiez 
la pointe la première elle rejetterait le corps en arrière, et vous fatiguerait infiniment 
(RAMEAU 1725 : 4-5). 
Il y a toutefois des différences notables. Leur pas est plus petit que le nôtre, quoique certains 
maîtres à danser en proposent de plus grands4. De plus, les hanches doivent être « fort tournées 
en dehors », ce qui fait tourner la rotule et les pieds du même coup (RAMEAU 1725 : 5). Enfin, 
on faisait plus attention qu’aujourd’hui, en passant une jambe devant, « d’étendre fort les 
genoux, ce qui vous empêche de croiser » les pas5. 
 D’autres maîtres à danser demandent qu’on enseigne aux enfants à « poser le pied à 
plat : c’est-à-dire qu’il ne faut pas qu’ils posent le talon le premier et ensuite le reste du pied » 
(MEREAU 1760 : 156-157). Towle en donne une raison : « step upon a flat foot, […] step 
neither upon your toe nor heel, for if you do it will make you look awkward and clownish » 
(TOWLE 1770 : 160). Ce dernier point est extrêmement important pour l’identification du 
marcheur aristocratique dans l’art. Lorsqu’on pose le talon en premier, le pied de derrière se 
relève simultanément. Or, lorsqu’on pose le pied à la fois sur la pointe et sur le talon, il existe 
une fraction de seconde où les deux pieds se retrouvent simultanément à plat. Ainsi, il serait 
très difficile, si l’on photographiait une personne marchant avec cette technique pendant cette 
fraction de seconde, de déterminer si elle marche ou si elle prend la pose. C’est le cas du 
Portrait de Gerard Cornelis van Riebeeck (1755) par Verheyden (fig. 166). Ici, la route est un 
premier indicateur qui nous révèle que cet homme est en train de marcher. Cependant, à l’aune 
de la technique de marche du XXIe siècle, cette personne ne peut être en train de marcher si 
ses deux pieds sont à plat. Tentons donc d’orienter notre interprétation suivant l’expérience de 
la marche d’une personne du XVIIIe siècle. 
 Pour la plupart des maîtres à danser, la marche se résume à passer d’une quatrième 
position à l’autre : « In walking gracefully I shall only remind you, that walking is perform’d 
from the fourth Position to the fourth Position » (WEAVER 1721 : 133). Dans sa définition de 
                                                
4 Pour Nivelon et Taubert, la proportion du pas doit être ajustée en fonction de la grandeur de la personne 
(NIVELON 1737 : walking ; TAUBERT 2012 [1717] : <423>). 
5 Voir aussi TAUBERT 2012 [1717] : <423> et NIVELON 1737 : « Walking », qui abondent dans le même sens. 
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la quatrième position, Londeau précise qu’elle « a lieu perpétuellement, lorsque l'on marche 
par principes » (LONDEAU 1760 : 18-19).  Plus loin dans son traité, il explique l’importance de 
recourir à cette position selon une conception très esthétique de la vie aristocratique :  
On doit être planté sur ses jambes en quatrième position, lorsqu'on est à côté de 
quelqu'un. Par la même raison, il faut marcher du pied opposé lorsqu'on se promène, soit 
dans un appartement, soit ailleurs, vu que si on s'arrête, on doit se trouver dans une 
posture noble, c'est-à-dire, que celui qui aura la droite en s'arrêtant se trouve placé en 
quatrième position du pied gauche, et celui qui aura la gauche, se trouve en pareille 
position du pied droit (LONDEAU 1760 : 64-65).  
Tomlinson se fait plus explicite en précisant qu’en passant d’une quatrième à l’autre, il faut 
transiter par la première position. Il propose même que toute marche se commence et se 
termine par la première position : « […] from the first position to the fourth advanced, and so 
alternately, concluding as at first » (TOMLINSON 1724-1735 : 5). En passant les talons l’un près 
de l’autre, cela empêche le marcheur de se dandiner d’un côté et de l’autre. Il faut toutefois 
éviter de faire claquer les talons, en laissant « un demi-pouce de distance entre les deux » 
(LONDEAU 1760 : 19-20). 
Une autre caractéristique de la marche est le respect d’une pulsation, caractéristique 
qu’elle partage avec la danse. C’est ce que recommandait Chesterfield à son filleul en lui 
prescrivant de bouger dans la mesure du menuet. Tomlinson propose d’ailleurs un rythme 
mental de 1-2-3 qui divisera le pas en trois temps :  
And it is further noted that in walking with a good grace, time and harmony must be 
observed, as well as in dancing: for example, the setting down or receiving the poise, at 
the end of the step, is upon One; the taking up the disengaged foot, by a gentle and easy 
raising the heel and pointing the toe, in one entire motion […] is upon Three; and Two 
in the coming up of the disengaged Foot, after the step has been made, which […] must 
always be in one certain time, counting One, Two and Three, as in music. [...] And by 
this method, the body with a good grace resting or standing, ‘till two thirds of the Three 
we count, must necessarily add great beauty to our walking […] (TOMLINSON 1724-
1735 : 6).  
L’explication très confuse de Tomlinson (qu’il reprend d’ailleurs deux fois dans la même 
page) est éclaircie par les illustrations auxquelles il renvoie dans ses notes infrapaginales. On 
doit donc poser le pied droit à la quatrième position sur « un », on lève le pied gauche sur 
« deux » et on le passe par la première position sur « trois » pour pouvoir de nouveau terminer 
en quatrième position au retour du « un ». Quand il dit que la beauté de la marche découle du 
fait que le corps est dans une position de bonne grâce (good grace) les deux tiers du temps, il 
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veut dire que le corps est seulement en déséquilibre (falling posture) au deuxième compte. Le 
reste du temps, il se trouve soit en première soit en quatrième position, postures qui 
constituent pour lui des attitudes avantageuses. Si la bonne grâce de la marche réside dans le 
fait qu’elle passe plus souvent par des positions nobles que par des positions de déséquilibre, 
on ne s’étonne pas que le promeneur soit représenté dans le moment où ses deux pieds sont 
fermement ancrés dans le sol. On se rappelle que Jean-André Rouquet disait que le sourire doit 
être banni en peinture précisément parce qu’elle le rend perpétuel, ce qui, dans la nature, 
« serait désagréable ». Cet artiste critiquait vertement « l'absurdité de l'introduction des 
attitudes instantanées dans le portrait qui peuvent plaire dans le naturel, à cause de leur 
succession variée, mais qui, devenues fixées sur la toile, paraissent ridicules ». Rouquet 
exhorte plutôt ses confrères à « faire choix, dans les objets animés, d'une attitude assez 
permanente pour qu'elle soit absolument analogue à l'immobilité de la peinture » (ROUQUET 
1755 : 104-107). C’est ce qu’ont fait Verheyden (fig. 116) et Highmore (fig. 44)6 dans leurs 
portraits de promeneurs. Dans le très célèbre Portrait de Mr. et Mrs. Hallett (1785, National 
Gallery, Londres), mieux connu sous le nom de The Morning Walk, Thomas Gainsborough a 
placé les pieds de Monsieur Hallett à plat en quatrième position. Dans d’autres genres 
picturaux, il est plus fréquent de voir le marcheur en train de soulever son talon arrière, 
comme c’est le cas de l’escudeiro en azulejos de Montemor-o-Novo (fig. 18). 
Dans la marche comme dans les positions, l’idéal du bon air n’est jamais bien loin de 
la manière militaire. Si le paradigme corporel militaire continue d’influencer le paradigme 
corporel noble au début du XVIIe siècle, au XVIIIe siècle, la situation s’inverse. Arnaud 
Guignier a montré que le jarret du soldat doit être tendu, sa pointe basse et son pied posé à 
plat, afin de déjouer « la tendance naturelle du soldat à marcher sur les talons, ce qui est 
supposé favoriser le chancellement du corps, faire raccourcir le pas et plier le genou » 
(GUIGNIER 2012). Une quantité de sources militaires prescrivent aux soldats des 
caractéristiques qui sont celles du bon air. Guignier a également relevé que plusieurs colonels 
n’hésiteront pas à utiliser des machines semblables au tourne-pied de Mereau pour que leur 
soldat ait un bon en-dehors (GUIGNIER 2012).  
 
                                                
6 De plus, la position de l’éventail de la dame est exactement celle que Towle réserve pour la marche (voir 
chapitre 2). 
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Figure 166 — Gerard Verheyden, Gerard Cornelis van Riebeeck, 1755, Huile sur toile, 
Rijksmuseum, Amsterdam. 
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  Figure 167 — Gabriel Jacques de Saint-Aubin, La réunion du boulevard, 1760, Huile 
sur toile, 80 x 64 cm, Musée Hyacinthe-Rigaud, Perpignan. 	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Le maréchal Maurice de Saxe dans Mes rêveries, composées vers 1732, mais publiées 
posthumément en 1757, est un exemple de ce désir de calquer l’air du soldat sur le bon air de 
l’aristocrate, que ce soit pour les attitudes ou les vêtements. Son soldat idéal porte « une petite 
perruque de peau d’agneau d’Espagne, de couleur grisaille » car cela « est très chaud et 
garantit des rhumes et fluxions, et a tout à fait bonne grâce ». Il souhaite aussi qu’il porte « des 
escarpins avec des petits talons […] ce qui chauffe parfaitement bien et fait marcher de 
meilleure grâce, parce que les talons bas font porter la pointe du pied en dehors, tendre le 
jarret, et effacent par conséquent les épaules (SAXE 1757 : t. I, 13-15). L’Ordonnance du Roi 
sur l'exercice de l'infanterie du 6 mai 1755 décrit la marche dans des termes semblables à ceux 
de nos maîtres à danser : « La longueur du petit pas sera d'un pied […] mesurée d'un talon à 
l'autre. Le pas se fera en un temps ; la jambe tendue sera portée en avant sans affectation, le 
pied rasant de près la surface du terrain sur lequel on marchera, et posant à terre de manière 
que chaque partie y appuie en même temps » (ORDONNANCE 1755 : 110-112). 
 Quant au mouvement des bras d’un homme qui marche, plusieurs recommandent de les 
laisser aller dans leur balancier naturel, ce qui occasionne un contraste agréable et continuel 
entre les jambes et les bras (RAMEAU 1725 : 6 ; TOMLINSON 1724-1735 : 6). Ce contraste, pour 
Weaver, est l’âme même de la grâce du marcheur (WEAVER 1721 : 133). Il faut toutefois 
éviter que la main ne s’avance au-delà la rotule de la jambe qui s’avance (LONDEAU 1760 : 
14). Pour Taubert, on peut soit laisser les mains se balancer, soit les cacher sous ses vêtements, 
soit en laisser une se balancer pendant que l’autre est cachée, mais il faut éviter de les tenir 
dans le dos comme le ferait un criminel qu’on livre au juge (TAUBERT 2012 [1717] : <426>). 
Londeau précise qu’on peut cacher « la main soit en dessous de la basque de la veste, ou sur la 
poitrine, presqu'au dessus de la ceinture » (LONDEAU 1760 : 14). En ce qui concerne le 
chapeau, Taubert préfère qu’on le garde sur la tête. On peut cependant souscrire à la mode de 
le mettre sous le bras, pour le confort, si l’on se trouve à l’intérieur ou encore à l’extérieur par 
temps chaud, et par respect, en compagnie d’une dame ou d’un personnage éminent (TAUBERT 
2012 [1717] : <427>). La règle générale n’en demeure pas moins la suivante : « […] lorsque 
l’on se promène, on tient ordinairement le chapeau dessous le bras » (RAMEAU 1725 : 32).  
Vers 1760, Gabriel de Saint-Aubin, dans sa Réunion du boulevard (fig. 167), combine 
toutes ses possibilités. L’aristocrate au premier plan cache une main au niveau de la poitrine, 
l’autre sous les basques de la veste tout en maintenant le chapeau sous le bras. On remarquera 
  266 
que ses pieds sont à plat en quatrième position, ce qui n’empêche pas l’artiste d’avoir voulu 
signifier qu’il marche, comme nous l’avons vu plus haut. Il s’agit de la position emblématique 
de la marche au XVIIIe siècle. Elle est identique à celle du Portrait de Gerard Cornelis van 
Riebeeck (1755) par Verheyden (fig. 166), ainsi qu’à celles qu’on retrouve dans d’autres 
représentations de promeneurs, plus particulièrement dans les vues de villes ou de jardins. Il 
s’agit là d’un cas exemplaire où une technique du corps standardisée se matérialise dans un 
motif artistique stéréotypé. 
Pour ce qui est des dames, elles ne peuvent pas laisser leur bras se balancer comme 
ceux des hommes, si elles veulent préserver « cette grâce revêtue de l'air de modestie qui 
prévient et attire l'admiration » : « […] les bras qui servent de balancier au corps dans leur 
pente naturelle donneraient un air déterminé à la marche s'ils n'étaient soutenus. Il faut avoir 
les avant-bras croisés sur la ceinture […] » (DELPÊCH 1772 : 30). On se rappelle avoir vu que 
c’était la position féminine des bras la plus répandue (voir chapitre 2, fig. 37 et 44). 
 La marche, comme les autres techniques du corps, peut aussi avoir ses marques de 
rusticité, comme d’avoir les pieds en dedans, ou d’affectation, comme de traîner les pieds :  
Cette démarche est cependant très commune parmi les femmes, dont la plupart croient 
que ce petit air de négligence donne un certain relief à leurs charmes. C’est une erreur ; 
par cette raison qu’il est diamétralement opposé à ce qu’on nomme bonne grâce, dans le 
maintien. Il y en a même qui portent cette affectation si loin, qu’on croirait en les voyant 
se traîner (car je n’appelle plus cela marcher) qu’elles relèvent d’une maladie qui a 
totalement épuisé leurs forces (MEREAU 1760 : 153).  
 
2. Faire la révérence 
 
La révérence était l’une des techniques du corps les plus importantes d’Ancien Régime, 
puisqu’il s’agissait de la forme de salutation la plus courante, mais aussi la plus importante, 
comme en témoigne Pierre Rameau : 
Une chose très nécessaire de savoir pour tout le monde dans quelque état que ce soit, 
c’est de savoir ôter son chapeau comme il faut, et faire une révérence de bonne grâce ; 
mais c’est à quoi le plus souvent on s’attache le moins : tout nous porte cependant à bien 
faire l’un et l’autre. Cela nous fait admirer d’abord, et nous attire mille gracieusetés, et 
dispose même un chacun à avoir de la considération pour nous, en nous regardant 
comme une personne qui sait profiter de l’éducation que l’on a reçu (RAMEAU 1725 : 22-
23). 
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La révérence est également indispensable pour l’avancement social puisqu’elle est la 
démonstration extérieure du respect des autres, mais aussi des hiérarchies dont dépendent les 
structures sociales d’Ancien Régime. Plus la qualité des gens que l’on rencontre est vénérable, 
plus la révérence doit être profonde, plus le tricorne doit être descendu bas, plus les yeux 
doivent être baissés. Les manuels insistent tous sur cet art de savoir graduer tous les signes 
corporels proportionnellement à la qualité de son vis-à-vis. L’angoisse sociale de faillir à ce 
dosage, comme la plupart des peurs collectives, trouve son expression dans les contes de fées. 
Dans les Féeries nouvelles (1741) du Comte de Caylus, une reine cruelle s’irrita de ce qu’une 
veille femme croisée sur son chemin ne lui fît pas une révérence assez profonde. La vieille 
s’excuse en disant qu’elle n’a « jamais su qu’elle était la mesure des révérences », ce qui attisa 
encore plus la colère de la reine qui résolut de la traîner, derrière son cheval, jusqu’au 
« meilleur maître à danser de la ville »  (CAYLUS 1786 [1741] : 509-510). 
 
Ôter le chapeau 
 
Comme le spécifiait Rameau, « on ne fait pas de révérence sans ôter le chapeau avant de la 
commencer » (RAMEAU 1725 : 24). Au début de ce chapitre, nous avons déjà vu comment 
Rameau prescrivait d’exécuter cette action. Henri Sauval, dans son Histoire et recherche des 
antiquités de la ville de Paris (1724), raconte qu’en vertu de cette exigence, les hommes se 
promenant au Cours-la-Reine n’ont presque jamais le tricorne sur la tête : « On s’entre-salue 
sans se connaître, et les hommes qui sont presque toujours découverts, n’oseraient manquer à 
saluer les dames, à moins que de passer pour incivils » (SAUVAL : t. I, 286). Joachim 
Christoph Nemeitz, dans son guide intitulé Séjour de Paris, c’est-à-dire instructions fidèles 
pour les voyageurs de conditions (1727), note que les Parisiens tiennent également le chapeau 
sous le bras pour ménager la perruque : « L’on ne salue ici personne dans la rue, à moins de le 
connaître particulièrement. Cela est fort commode, puisque autrement il faudrait toujours avoir 
le chapeau à la main, quoique ce soit à la mode de presque tout Paris, de porter le chapeau 
sous le bras, pour ne pas gâter la perruque […] » (NEMEITZ 1727 : 118). Quant à la manière 
d’attraper le tricorne avec les doigts, Taubert décrit une méthode semblable à celle de 
Rameau : le pouce dessous le retroussis et les quatre autres doigts par-dessus. Il condamne 
ceux qui le prennent à trois doigts, comme on tient un petit objet (voir la section traitant de 
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cette question dans le chapitre 2) : « Therefore when greeting or at any other time, [the hat] 
should never be grasped at the brim with two fingers and the thumb, which is sarcastically 
referred as a subtile conduite » (TAUBERT 2012 [1717] : <429>). Pour Taubert, cette dernière 
manière équivaut à de l’affectation.  
Pour ce qui est du choix de la main, c’est toujours la droite qui enlève le chapeau. En 
1600, le maître à danser italien Fabritio Caroso, dans son Nobilità di Dame, expliquait ce 
choix par la noblesse et la dextérité de cette main (cité par WILDEBLOOD 1965 : 166). On peut 
toutefois prendre la gauche s’il faut saluer avant une danse ou à la promenade, c’est-à-dire 
lorsqu’on est avec une dame, puisqu’il faut toujours lui donner la main droite (DELPÊCH 1772 : 
18), ou encore avant un combat, car l’arme emploie généralement la main droite (fig. 140). Il 
en va de même pour toutes les occasions où l’on peut gêner une personne à proximité par ce 
geste qui se déploie sur le côté de la longueur d’un bras (TAUBERT 2012 [1717] : <462> ; 
LONDEAU 1760 : 24-26 ; MEREAU 1760 : 192). Il est à noter que ces conventions sont souvent 
inversées dans les gravures, du moins chez les graveurs qui ne prennent pas le soin de 
renverser le dessin avant l’impression. Nous en relèverons des exemples plus loin. 
Dans les pages qui suivront, nous nous limiterons à trois types de révérence qui 
peuvent produire des motifs picturaux différenciés. Contrairement à ce que nous avons fait 
jusqu’à maintenant, nous nous reposerons uniquement sur les explications de Pierre Rameau. 
Tout d’abord, parce que ce fut l’ouvrage classique sur la question le mieux illustré et le plus 
repris et/ou traduit à l’international. Ensuite, parce que les versions des autres maîtres à danser 
sont nombreuses et ne diffèrent que dans des subtilités qui nous divertiraient de notre propos 
principal. Nous ne mentionnerons les différences que lorsqu’elles pourraient entraîner des 
conséquences sur la représentation picturale. Les trois types de révérence retenues sont : la 
révérence en avant, la révérence en passant et la révérence en arrière. Même si elles ne sont 
décrites pas en détail avant le XVIIIe siècle, il semblerait qu’elles aient existé en 1670, au 
moment où le comédien jouant le maître à danser du Bourgeois gentilhomme de Molière 
expliquait comment saluer une marquise : « Si vous voulez la saluer avec beaucoup de respect, 
il faut faire d’abord une révérence en arrière, puis marcher vers elle avec trois révérence en 
avant, et à la toute dernière vous baisser jusqu’à ses genoux » (MOLIÈRE 1998 [1670] : 59). 
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Figure 168 — « La révérence en avant vue de profil », deux planches tirées de Pierre Rameau, 




Figure 169 — « La révérence en avant vue de face », deux planches tirées de Pierre Rameau, 
Le maître à danser, 1725.  
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La révérence en avant 
 
Rameau définit ainsi la révérence en avant : « Le corps droit, glissez le pied devant vous, […] 
pour le passer à la proportion ordinaire qui est la quatrième position […]. » Rameau demande 
de ne pas courber le corps avant que la jambe soit arrivée à son extension maximale, comme 
on le voit dans les premières des deux figures (fig. 168 à gauche), et de garder le poids sur la 
jambe arrière. Ensuite, on peut plier le haut du corps en pliant le genou arrière et en continuant 
à allonger la jambe de devant, qui doit rester étendue comme dans l’autre figure (fig. 168, à 
droite). Les deux mêmes étapes sont représentées vues de face (fig. 169). Pour terminer, on se 
redresse en transférant le poids sur la jambe de devant (RAMEAU 1725 : 29-31). Dans un détail 
d’une gravure du Théâtre d’eau des jardins de Versailles par Pierre Mariette l’Aîné (fin du 
XVIIe siècle), l’homme de gauche adopte la seconde attitude de la révérence en avant (fig. 
170). Notons que sa main gauche fait un geste étrange qui n’est décrit ni dans les textes ni 
dans les images de Rameau. Si l’on se fie à Taubert, cette ancienne façon de faire était encore 
en usage dans le Saint Empire huit ans avant la publication de l’ouvrage de Rameau. Il associe 
toutefois ce geste à la révérence en arrière plutôt qu’à la révérence en avant :  
At the very beginning of the first count, while deliberately bending the body, raise the 
right hand a little and concinno more, according to common practice, bring it toward the 
mouth; […] on the second count, as the bow reaches its lowest point, gently stretch the 
hand out away from the mouth and toward the feet of the honored person (TAUBERT 
2012 [1717] : 452-453).  
Taubert déconseille toutefois d’approcher la main de la bouche comme si l’on voulait lécher 
ou sentir ses doigts (TAUBERT 2012 [1717] : 452-453). Le Traité de la civilité nouvellement 
dressé de 1681 y fait également allusion (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 169). Gregory Aldrete 
a relevé l’utilisation de ce geste dans l’Antiquité pour signifier l’humilité : « When an orator 
wished to portray modesty, he converged the tips of the thumb and the next three fingers, and 
then moved his hand toward the area of his mouth or chest. Once he had drawn his hand near 
his mouth, the orator then allowed his arm and hand to relax downward toward the ground. » 
Quintilien rapporte que Cicéron l’aurait fait en ouverture de son Pro Archia sur les mots : 
« […] si je possède quelque talent, et je sens toute l'exiguïté du mien » (ALDRETE 1999 : 14-
15). Il se pourrait donc que ce geste fut introduit au XVIe siècle comme une référence 
humaniste à l’Antiquité. Joan Wildeblood pensait plutôt que ce geste était une synecdoque de 
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l’action d’embrasser les pieds ou les genoux ; au Moyen-âge, embrasser les genoux d’un 
supérieur était un moyen de lui marquer sa soumission (WILDEBLOOD 1965 : 166-167). Après 
avoir embrassé sa main, il faut effectivement la diriger vers les pieds pour une personne très 
importante, sinon vers les genoux. L’Anglais Thomas Nashe en 1593, dans son Infortunate 
traveller, regrette que les jeunes hommes aillent en Italie pour apprendre à baiser leur main 
comme des singes et qu’ils rapportent avec eux l’athéisme et l’épicurisme (cité par 
RAVELHOFER 2000 : 31). Wildeblood relève pourtant qu’un Italien comme Della Casa, qui 
désapprouve lui aussi ce geste, l’attribue à l’influence espagnole. Quelle qu’en soit l’origine, 
Shakespeare n’a pas manqué d’écorcher les courtisans qui font ce nouveau geste, dans sa pièce 
As you like it (vers 1599). Un berger dit à son compagnon qu’il ne peut pas faire ce geste 
comme les courtisans, de peur de mettre de la graisse de mouton sur ses lèvres (WILDEBLOOD 
1965 : 168-171). Cependant, au temps de Shakespeare comme au temps de Taubert, il fallait 
feindre d’embrasser sa main gauche. C’est ce qu’affirme le maître à danser Fabritio Caroso, 
par exemple, au tournant du XVIe au XVIIe siècle. Si la main droite doit tenir le chapeau, la 
main à baiser est la gauche, toujours selon Caroso, car c’est la main du cœur (cité par 
WILDEBLOOD 1965 : 166-171). En 1623, De Lauze intègre cette action à la révérence qui 
précède une courante : « […] puis baissant un peu la tête avec le corps, faut baiser la main 
pour prendre celle de la femme et se couvrant commencer gaiement […] » (LAUZE 1623 : 31). 
Dans les trois premières décennies du XVIIe siècle, les témoignages picturaux sont 
nombreux ; non seulement dans des représentations de bal, mais aussi dans des contextes de 
simple civilité7. C’est le cas notamment d’un Couple vêtu à la mode espagnole (1600-1610), 
tiré d’une série de gravures de mode de Pieter de Jode I, d’après Sébastian Wrancx (fig. 171). 
On retrouve ici une petite note amoureuse et courtoise, renforcée par la saynète à l’arrière-plan 
où deux personnages se font la cour dans ce qui pourrait être un jardin d’amour. Que ce geste 
soit réservé aux Espagnols dans la série appuie l’affirmation de Giovanni della Casa qui le 
décrivait comme un trait de l’étiquette ibérique. Ainsi, ce que décrit Taubert en 1717 est une 
survivance d’un usage du XVIe siècle vraisemblablement espagnol, inspiré des textes 
                                                
7 La peinture de l’artiste flamand Louis de Caullery, chroniqueur des mœurs de la cour de Bruxelles, recèle 
plusieurs exemples de ce geste dans les bals. Dans les Pays-Bas septentrionaux, on peut citer des artistes comme 
Esaias van de Velde (Fête dans un jardin, 1624, Kunsthistorisches Museum, Vienne). Jacques Callot en a laissé 
un beau spécimen dans la série sur La noblesse de Lorainne de 1620-1623. Ce geste est aussi employé dans un 
emblème d’amour gravé par Jan van de Velde pour le recueil d’emblèmes Friesche Lusthof de Jan Jansz Starter 
(1621, Amsterdam). Dans les trois derniers cas, le geste n’est pas associé à la danse, mais à la civilité. 
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antiques, internationalement usité dans les premières décennies du XVIIe siècle, conservé 
dans la révérence au cours des années de mise au point de la bonne grâce, puis 
progressivement abandonné au XVIIIe siècle, avec un certain décalage suivant les pays. Ce 
qui est vrai pour l’Allemagne est aussi vrai pour d’autres pays influencés par la culture 
française à la même époque. Il semblerait que l’usage ne soit pas disparu aussi vite dans la 
péninsule ibérique, comme en témoigne le maître à danser espagnol Don Bartholome Ferriol y 
Boxeraus en 1745 : « Quitado el sombrero, ha de llegar hasta donde con el brazo caído se 
alcanzare (aunque hay opiniones, si solo ha de llegar hasta la boca, o pecho) » (FERRIOL Y 
BOXERAUS 1745 : 74). Un bel exemple de survivance nous est fourni par cette figura de 
convite (vers 1714-1720) du peintre monogrammiste P.M.P. à la Casa do Corpo Santo de 
Setúbal (fig. 172). Les « figures de bienvenue » en azulejos étaient disposées sur les murs des 
espaces d’accueil des palais pour accueillir « virtuellement » les visiteurs. Il n’est donc pas 
étonnant que cette figure soit en train de saluer le visiteur avec ce qui pourrait être une 
révérence en avant (fig. 169, à droite) ou encore  une révérence en passant, comme nous allons 
le voir dans la section suivante. On remarque que le personnage baise sa main droite plutôt 
que la gauche, comme le voulait Caroso au début du siècle précédent. Il semblerait, si l’on en 
croit Taubert, que l’usage soit inversé au début du XVIIIe siècle (TAUBERT 2012 [1717] : 452-
453). De plus, le fait que le personnage enlève son chapeau de la gauche plutôt de la droite, 
comme l’exigeait la règle, n’est pas une erreur de l’artiste, mais l’application d’une exception. 
En effet, on peut se dispenser d’enlever son chapeau de la main droite si la personne que l’on 
salue est à droite8. L’artiste portugais a donc choisi une révérence conforme, non seulement à 
l’usage vivant, mais encore aux deux premières circonstances décrites par Courtin pour 
l’observation des bienséances, à savoir le lieu où l’on se trouve (près d’une porte d’entrée) et 
le moment (arrivée de visiteurs). Comme le portrait, la figura de convite déploie une 
rhétorique de la rencontre sociale qui lui permet de brouiller les limites de sa fiction en 
                                                
8 Cette exception est attestée sur la péninsule ibérique en 1745 : 
Cuando sucede el encontrarse con alguna Señora, o Caballero, se debe hacer una cortesía adelante, 
quitándose con la diestra mano el sombrero, no sacándolo por delante de la cara, que es muy mal parecido: 
y no obstante de dar por regla general, el que el sombrero debe quitarse con la mano derecha ; es digno de 
advertir que si el sujeto a quien se hace la cortesía (ya sea viniendo por la calle, o estando en balcón) 
aconteciese a estar a la derecha, por no pasar el sombrero delante de la cara, podrá sacárselo con la 
siniestra, como también observará la misma regla, si por amistad hubiese de dar la mano, o si trajere 
insigna (FERROL Y BOXERAUS 1745 : 66). 
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interagissant virtuellement avec le spectateur. Bien entendu, il se peut très bien que l’artiste 
trouva le motif dans les gravures françaises de la fin du XVIIe siècle comme cela se faisait 
fréquemment chez les peintres d’azulejos (ARRUDA 1993). Or, on ne peut pas dire que ce 
choix fut arbitraire. L’attitude du personnage est trop conforme aux usages sociaux pour que 
ce soit un hasard. L’artiste peut avoir été conseillé par quelqu’un qui connaît ce code, 
possiblement le commanditaire.  
À la fin du XVIIIe siècle, il semblerait toutefois que le geste n’ait conservé que ses 
connotations galantes ou amoureuses, ce qui expliquerait pourquoi encore aujourd’hui on 
« envoie » des baisers à distance en faisant ce geste de la main. Une gravure de mode de 
Noach van der Meer (1770-1790) nous montre un galant faisant ce type de révérence à une 
dame de l’autre côté de la fenêtre (fig. 173). 
 Une différence fondamentale qui distingue la révérence en avant et les révérences du 
paradigme corporel noble précédent réside dans le mouvement de la jambe. Dans la révérence 
ancienne, on porte la jambe derrière, alors que dans cette révérence du bon air et de la bonne 
grâce on la porte en avant. Dans le détail de la gravure de Pierre Mariette (fig. 170), le 
personnage pose le poids du corps en arrière pour pouvoir faire glisser l’autre jambe devant, 
conformément à la description de Rameau. Il en va de même pour le galant de van der Meer 
(fig. 173). À l’inverse, l’Espagnol de Pieter de Jode (fig. 171) retire sa jambe en arrière. On 
aurait pu croire qu’il s’incline simplement à son dernier pas, mais en connaissant les 
révérences anciennes, on doit corriger cette lecture intuitive. Le Gentilhomme avec son page 
(vers 1621), gravé par Jacques Callot (fig. 174), nous en fournit un autre exemple. Le 
personnage est dans la même position que l’Espagnol, à la différence qu’il vient tout juste 
d’embrasser sa propre main et de déposer symboliquement son hommage aux pieds de son 
interlocuteur ou interlocutrice. Dans ses Discursos sobre el arte del dançado de 1642, Juan de 
Esquivel Navarro explique comment faire deux types de révérence : la galana et la cierta (voir 
fig. 119). Le maître à danser espagnol explique que les deux semelles du haut de l’estampe 
sont la vue en plan de la planta natural, position de la noblesse espagnole pour se tenir debout. 
Les deux semelles de derrière correspondent au chemin que doit faire le pied gauche en se 
reculant. La galana est la plus simple. On glisse le pied derrière le droit suivant une ligne 
droite oblique. Quant à la cierta, le pied doit faire un petit chemin curviligne avant d’aller se 
poser derrière (ESQUIVEL NAVARRO 1642 : 22-23). Sur l’illustration, les noms des révérences  




                           
  
Figure 170 — Pierre 
Mariette l'Aîné, Le théâtre 
d'eau, fin du XVIIe siècle, 
Gravure, 27,8 x 36,2 cm, 
Château de Versailles et de 
Trianon, Versailles, détail. 
 
Figure 171 — Pieter de 
Jode (d'après Sebastian 
Wrancx), Couple vêtu à 
l’espagnol, 1600-1610, 











Casa do  
Corpo Santo,  
Setúbal. 
 
Figure 173 — Noach van 




Figure 174 — Jacques 
Callot, Un gentilhomme 
avec son page, vers 1621, 
Eau-forte, 5.5 x 8.5 cm, 
Fine Arts Museum, San 
Francisco. 
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ont été intervertis par mégarde9. La révérence moderne (celle qui envoie la jambe en avant) 
semble trouver ses prémices chez De Lauze et son plagiaire, Barthélemy de Montagut, au 
début du XVIIe siècle lorsqu’ils enseignent la manière de saluer une compagnie (LAUZE 
1623 : 27-28 ; MONTAGUT 2000 [vers 1620] : 115 et 117 ; LAUZE 1952 [1623]: 162-163). Par 
contre, au XVIIe siècle, la tendance européenne demeure toujours de « frotter » la jambe en 
arrière. À l’époque où écrit Taubert, à savoir en 1717, cette manière archaïque est à proscrire : 
« And thus it is far from acceptable to bow as many do, by lowering their upper body or head 
in front too far, like a ram [ready to butt], and scratching behind themselves with one leg, like 
a angry hen on the dung heap […] » (TAUBERT 2012 [1717] : <434>). Taubert ne ménage pas 
ses mots pour exprimer son mépris de l’ancien usage. Il faut dire que ce maître à danser tâche 
dans son ouvrage d’imposer à ses compatriotes la manière moderne et française, en portant la 
jambe en avant plutôt qu’en arrière. 
 Pour les dames, la révérence en avant est quelque peu différente. Il faut aussi passer le 
pied devant la quatrième position, mais cette fois, en gardant le poids sur les deux jambes, et 
pas seulement sur celle d’en arrière (RAMEAU 1725 : 42-43). Ensuite, il faut monter et 
descendre en pliant les deux genoux, mais sans plier le haut du corps (fig. 6510). La différence 
fondamentale entre la révérence de l’homme (appelée bow en anglais) et celle de la femme 
(curtsie) est synthétisée par Tomlinson : « Bows or Courtesies are the outward marks of 
respect we pay to others, which, in one Sex, are shewed [sic] by bowing the body, but in the 
other, by bending the knees; and, if made in a regular manner, they are, indeed, very grand, 
noble, and highly ornamental » (TOMLINSON 1724-1735 : 7). Si l’on en croit Érasme, cette 
différenciation sexuelle commence à exister au XVIe siècle : « Quelques-uns plient en même 
temps les deux genoux, tout en conservant le corps droit ; d'autres, en se courbant un peu. Il en 
est qui estiment que fléchir les deux genoux ensemble c'est bon pour les femmes » (ÉRASME 
1877 [1530]: 39-40). De la fin du XVIe siècle jusqu’à l’ère du bon air et de la bonne grâce, la 
structure globale de la révérence féminine ne change pas beaucoup, du moins pas autant que 
celle des hommes (WILDEBLOOD 1965 : 227).  
 
                                                
9 Sur cette question voir BROOKS 2003 : 109-112. Ajoutons à cela que les descriptions de Navarro sont obscures 
sur certains points, comme par exemple s’il faut plier un ou deux genoux, pencher le torse ou le garder droit, etc. 
10 Voir aussi les planches de Towle et de Nivelon : fig. 56 et 38. 
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La révérence en passant 
 
La révérence en passant est celle que l’on fait en marchant sans s’arrêter pour parler. Dans la 
rue, « il ne faut la faire que très légèrement ».  Il faut toutefois la faire avec moins de légèreté 
« dans les promenades, comme aux Tuileries ou autres semblables où est ordinairement 
l’assemblée que nous disons du beau monde » (RAMEAU 1725 : 32). Rameau indique qu’elle 
se fait comme la révérence en avant, « excepté qu’il faut effacer le corps en passant devant les 
personnes que vous saluez. Effacer signifie que vous vous tournez à demi du côté qu’elles sont 
[…] » (RAMEAU 1725 : 31). (On remarquera que la figura de convite du monogrammiste 
P.M.P. efface son épaule de cette manière (fig. 172).) Rameau explique ensuite qu’il faut 
s’incliner le haut du corps en glissant en avant le pied qui est du côté des gens qu’on salue, 
comme dans la figure qui accompagne ce texte (fig. 175). Ensuite on se redresse en portant le 
poids sur le pied de devant. C’est ce dernier moment qui a été représenté par Jean Le Pautre 
dans Le Bassin de l’Encelade à Versailles (1677), dont voici un détail (fig.176)11. 
Pour la dame, elle doit faire de même à la différence qu’elle ne s’incline pas du haut du 
corps et qu’elle plie les deux jambes « en passant » sur l’une des quatrièmes positions qui 
ponctuent sa marche (RAMEAU 1725 : 43-44)12. L’illustration qu’en donne Rameau n’est pas 
éclairante, puisque que la robe lui cache les jambes (fig. 57). 
                                                
11 Il existe également un portrait gravé par Jean Mariette de Charles de France, duc de Berry dans cette attitude 
curieuse (après 1690, Bibliothèque municipale de Versailles). 
12 Pour Nivelon, l’action de plier dans la courtsie in passing se fait plutôt sur la première position qui s’intercale 
toujours, comme nous l’avons vu chez Tomlinson, entre deux quatrièmes positions (NIVELON 1737 : Walking). 
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Figure 175 — « Révérence de côté saluant du côté gauche », planche tirée de Pierre Rameau, 
Le maître à danser, 1725. 
 
La révérence en arrière 
 
Pour Rameau, les révérences en arrière sont les plus respectueuses, « c’est pourquoi elles 
demandent aussi plus de circonspection,  mais on en est récompensé par le plaisir que l’on a de 
se distinguer du vulgaire » (RAMEAU 1725 : 35). Voici la description technique qu’il en 
donne : 
Je suppose que l’on ait le chapeau à la main et le corps placé à la quatrième position 
[…], ayant le corps posé sur le pied gauche et par conséquent le droit prêt à partir, que 
l’on porte à côté sur la même ligne mais comme l’on pose le talon premier en faisant ce 
pas, ce qui donne la facilité au corps de se poser dessus. Puis l’on s’incline tel que cette 
deuxième figure le représente qui est à la seconde position. Le corps donc posé sur le 
pied droit et le gauche prêt à partir, vous le tirez doucement derrière le droit à la 
troisième position, en vous relevant à mesure que vous tirez le pied derrière, ce qui 
Figure 176 — Jean Le Pautre, Encelade de 
bronze dans les jardins de Versailles, 1677, 
Gravure, 41,9 x 56,5 cm, Château de Versailles 
et de Trianon, Versailles, détail. 
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remet le corps dans son aplomb, et qui fait l’étendue de votre révérence (RAMEAU 1725: 
35-36). 
En résumé, la révérence en arrière consiste à faire un pas en avant à la quatrième position (fig. 
177 à gauche), puis un pas de côté à la deuxième position sur laquelle on incline le torse (fig. 
177 à droite), puis on glisse le pied derrière à la troisième position en se redressant 
graduellement (fig. 123, en haut à droite). Quelques-uns des éléments de la révérence en 
arrière apparaissent déjà dans une révérence décrite au début du XVIIe siècle (le pas sur le 
côté et la fermeture des jambes l’une derrière l’autre13). Les dames, quant à elles, doivent faire 
un pas de côté à la deuxième position, ramener la jambe éloignée en première position, et 
enfin, plier (fig. 6514) et se relever sans pencher la tête ou le torse (RAMEAU 1725 : 44-46). 
 Cette révérence ne diffère d’un auteur à l’autre que par certains menus détails. Par 
exemple, certains veulent terminer la révérence en arrière, non pas en troisième position 
comme Rameau, mais à la cinquième pointée, à la première, ou encore entre la troisième et la 
quatrième position (TAUBERT 2012 [1717] : <444 et 453> ; LONDEAU 1760 : 31 ; SAURIN 
1746 : 8). 
  Quoi qu’il en soit, la position qui caractérise et distingue cette révérence de toutes les 
autres est la seconde position, pendant laquelle on doit pencher le corps (fig. 177 à droite). 
Dans le détail de la gravure de Pierre Mariette l’Aîné, face à l’homme qui fait la révérence en 
avant, on en trouve un autre qui fait cette révérence en arrière (fig. 170). Il est à noter qu’il 
contrevient à la règle qui veut qu’on prenne le chapeau à la main droite. Cette exception à la 
règle est obligatoire lorsqu’on se promène avec une dame d’une part, parce qu’il faut lui 
donner la main droite (et jamais la gauche), d’autre part, parce qu’on la frapperait à chaque 
révérence qu’on ferait aux gens rencontrés pendant la promenade. Cette révérence, nous dit 
Taubert, se pratique tant sur la rue, dans les assemblées polies qu’au début des danses  
                                                
13 Barthélémy de Montagut donne cette description de la révérence qui doit précéder une courante de bal :  
Ayant tiré le chapeau de la main gauche devant la compagnie, comme il a été dicté ci-dessus, sans baisser 
la tête, et tenant toujours la vue égale de sa hauteur, il faut du pied droit lui faire porter un pas à côté, dont 
le mouvement vienne de la hanche, sans plier le genou, puis faire suivre le pied gauche derrière sur la 
pointe, jusqu’à ce que les mollets des jambes se joignent ensemble (MONTAGUT 2000 [vers 1620] : 125). 
Dans L’exercice des armes ou le maniement du fleuret (1635), le salut d’armes partage quelques caractéristiques 
avec celle-ci : « Après s’être mis en garde il faut d’abord ôter son chapeau de la main gauche et le laisser tomber 
sur le genou gauche en traînant le pied droit derrière le gauche de l’étendue de la jambe environ de la longueur 
d’une semelle, tenant toujours le corps bien droit, ensuite remettre le pied gauche derrière le droit en remettant 
son chapeau, et se remettre en garde » (LA PERCHE 1635 ; cité par VIGARELLO 1978 : 51). 
14 Voir aussi les planches de Towle et de Nivelon : fig. 56 et 38. 
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Figure 177 — « La révérence en arrière », deux 
planches tirées de Pierre Rameau, Le maître à 
danser, 1725. 
 
Figure 178 — « La révérence avant de 
danser », planche tirée du traité de 
Kellom Tomlinson, The Art of Dancing 
explain’d, 1724-1735. 
 
Figure 179 — Giovanni Paolo Panini, Vue intérieure de Saint-Pierre de Rome, avant 
1742, Huile sur toile, 49,8 x 222,7 cm, détail. 
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(TAUBERT 2012 [1717] : <442>). Tomlinson nous la fait voir de profil, au début d’une danse, 
alors que le corps s’incline en deuxième position (fig. 178). On peut reconnaître cette même 
révérence dans un contexte de civilité, chez Pannini, dans un détail d’une Vue de l’intérieur de 
Saint-Pierre de Rome (avant 1742) où un aristocrate en habit jaune salue deux prélats (fig. 
179). 
 Giovanni Paolo Pannini est l’un des Italiens qui connaissait bien les manières 
françaises et qui a parsemé ses vedute de petites figures conformes à la bonne grâce. 
L’exactitude avec laquelle il représente ces attitudes (une révérence en arrière par exemple) est 
à mettre en rapport avec sa fréquentation étroite et suivie des élites françaises vivant à Rome 
(KIENE 1992). Il semblerait que ces petites figures constituaient, aux yeux de l’époque, l’un 
des attraits de sa peinture. C’est du moins ce que suggère Orlandi en 1734, lorsqu’il vante le 
travail de Pannini : « […] charmantes architectures parcourues de gracieux petits personnages 
en mouvement, dont les belles attitudes plaisent15 » (KIENE 1992 : 17). De gracieux petits 
personnages, des attitudes qui plaisent, … c’est effectivement la finalité de la bonne grâce que 
de plaire. Orlandi nous révèle qu’une fois converties en figures, ces attitudes du bon air 
continuent de plaire de la même façon qu’elles sont censées plaire dans le quotidien. Les 
gestes et attitudes du bon air et de la bonne grâce ont donc un grand potentiel pittoresque. 
Ainsi, Pannini (et l’on peut en dire autant des portraitistes, paysagistes et autres peintres qui 
ont eu recours à ces motifs) célèbre dans sa peinture les formes et les contours de la grâce 
contemporaine. Ce qui fait l’agrément de son œuvre ne repose pas sur la tradition de la grâce 
des grands maîtres de la Renaissance ni même sur l’antique. La grâce des Modernes fait place 
à celle des Anciens, elle trouve maintenant légitimement sa place dans la peinture. 
 
3. Tendre et recevoir un objet 
 
Parmi les actions modérées codifiées par les maîtres à danser, celles de « donner » et 
« recevoir » un objet  sont récurrentes dans leurs traités. François Nivelon considère la 
maîtrise de cette action chez un jeune « gentleman » comme un « necessary 
Accomplishment » (fig. 180) : 
                                                
15 Dans l’original italien : «  […] vaghe prospettive, ricche di graziose figurine, le quali si muovono in belle 
attitudini dispote, che molto piaciono ». 
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The head, and the body to the waist, must incline forwards in a circular, easy motion, 
and the body must rest on the left leg, that knee bending, the right straight, and the ball 
of that foot lightly touching the ground; the right arm must bend at the wrist and elbow 
to appear a little circular; as this figure express, but at the time of OFFERING or 
RECEIVING, the arm must be extended and the look directed to the hand offer’d to, or 
receiving from, then draw the hand back, and a little circular, as above described, and 
from that attitude let it fall gently into its proper place; the left arm should fall gently by 
the side, holding the hat in a careless, light, and easy manner. If you stay, draw the right 
leg sideways, rise upon the left foot and stand firm; if you retire, raise the body and draw 
the right foot behind the left, which will finish the bow properly for retreating with 
becoming decency (NIVELON 1737: To Offer and Receive, n.p.)16. 
Cette action est en quelque sorte une révérence adaptée à la nécessité d’échanger un objet, car 
on y retrouve plusieurs mouvements similaires : couler une jambe étendue devant avec la 
pointe du pied, plier le genou de derrière, pencher le buste et la tête, etc.  De plus, si la 
personne doit s’en aller après l’échange, Nivelon explique comment y adjoindre la révérence 
en quittant un appartement. À la fin du XVIIe siècle, il fallait, comme dans l’ancienne 
révérence, baiser sa propre main17. Ce qui distingue néanmoins cette action de la révérence, 
c’est que la main droite (la seule qui peut décemment donner un objet) ne peut tenir le chapeau 
qui doit donc demeurer sous le bras « in a careless, light, and easy Manner », formule qui 
incarne l’idéal de la sprezzatura. Comme l’atteste à la fois le texte et la gravure, Nivelon prend 
soin de faire remarquer le tracé circulaire que doit décrire le fléchissement du coude et du 
poignet, juste avant de donner ou recevoir. Le chevalier de Londeau présente la même manière 
de procéder dans son Traité du maintien du corps (1760), corroborant la pratique 
paneuropéenne de cette technique du corps18. L’auteur ajoute seulement de « faire un petit 
                                                
16 Voir aussi TOWLE 1770 : 198-199. 
17 Dans le Traité de la civilité nouvellement dressé de 1681, on retrouve ces indications: « Avant que de recevoir 
quelque chose, il fera la révérence, ôtera son gant, baisera la main, et recevra cette chose comme en la baisant. » 
Pour donner quelque chose : « Il doit la présenter promptement, de peur de faire attendre, et la présenter comme 
en la baisant, puis l'ayant présentée, baiser la main et faire la révérence »  (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 169). On 
retrouve encore cette manière de faire en 1717 en Allemagne (TAUBERT 2012 [1717] : 454). 
18 Voici l’extrait intégral : 
Si vous présentez quelque chose à une personne au-dessus de vous, vous l'aborderez à une distance 
convenable pour faire la révérence en face, dont le principe est expliqué ci-devant. Ce que vous présentez 
doit être donné de la main droite. Il faut que cette main soit placée au-dessus de la ceinture, et avoir le 
coude un tant soit peu ployé, l'éloigner de vous en l'approchant de la personne à laquelle vous présentez, et 
faire un petit mouvement de poignet presqu'imperceptible. Sitôt qu'elle aura reçu ce que vous présentez, 
vous ferez un second mouvement de poignet plus apparent que le premier, ensuite vous baisserez la main 
avec grâce, vous marcherez en arrière quelques pas, vous réunirez les deux talons l'un contre l'autre, et 
baisserez la tête en faisant la révérence de même qu'en premier lieu. Si je prescris deux révérences, elles 
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mouvement de poignet presqu'imperceptible » en présentant l’objet, puis un « second 
mouvement de poignet plus apparent que le premier » (LONDEAU 1760 : 35). Nivelon ne 
développe cette idée que dans le commentaire de la planche « Giving both hands in a minuet » 
où il précise que « the circular action of both arms is an expression of civility » (NIVELON 
1737 : Giving both hands in a minuet, n.p.)19. Il revient à Hogarth d’avoir décrit le chemin que 
doit faire le poignet (fig. 181) dans son Analysis of Beauty (rappelons qu’Hogarth partage ses 
idées sur la grâce corporelle dans la pratique quotidienne, y allant même de ses opinions et 
recettes pour bien apprendre cette grâce) :  
The pleasing effect of this manner of moving the hand, is seen when a snuff-box, of fan 
is presented gracefully or genteelly to a lady, both in the hand moving forward and in its 
return, but care must be taken that the line of movement be but gentle, as N°. 3, fig.49, 
plate I, and not too S-like and twirling, as N° 7 in the same figure: which excess would 
be affected and ridiculous. Daily practising these movements with the hands and arms, 
as also with such other parts of the body as are capable of them, will in a short time 
render the whole person graceful and easy at pleasure (HOGARTH 1997 [1753] : 107). 
Au XVIIe siècle, l’action de donner et recevoir est représenté avec beaucoup d’emphase dans 
les scène de reddition où, après avoir été assiégé, le chef d’un lieu remet les clés de la ville au 
vainqueur. La posture du vaincu est un motif bien typique qui n’est pas très éloigné de la 
posture décrite par Nivelon, Londeau et Towle. Dans La reddition de Breda de Velázquez (fig. 
118), on y retrouve l’inclination respectueuse du buste et de la tête, l’usage de la main droite 
pour donner et du bras gauche pour tenir le chapeau. La description de Nivelon perpétue les 
usages de la civilité du siècle précédent, à savoir que l’action de donner un objet implique par 
politesse de se découvrir et de toujours donner un objet avec la main la plus noble. La 
nouveauté réside toutefois dans le souci esthétique qui s’additionne aux impératifs de la 
bienséance. Le geste du gouverneur hollandais est  
                                                                                                                                                    
sont dues aux dames et aux grands ; dans les autres cas il n'en faut qu'une qui se fait devant ou après 
indifféremment (LONDEAU 1760 : 34-35). 
19 L’action circulaire du poignet avant de donner les mains dans le menuet est attestée par plusieurs sources. 
Pierre Rameau suggère de faire ce «petit mouvement du poignet et du coude de bas en haut » (RAMEAU 1725 : 
88). 
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Figure 180 — Louis-Philippe Boitard (d’après 
Bartholomew Dandridge), « To offer or 
receive », planche tirée de François Nivelon, 
The Rudiments of Genteel Behavior, 1737. 
 
Figure 181 — Planche tirée du traité 
de William Hogarth, The Analysis of 
Beauty, 1753, pl. 1, détail. 
 
Figure 182 — Anonyme, Almanach pour l'année 
1707, visite de Louis XIV à l'Hôtel des Invalides 
le 28 août 1706, 1707, Gravure, Châteaux de 
Versailles et de Trianon, Versailles. 
 
Figure 183 — John Faber Jr. (d’après 
Bartholomew Dandridge), Grace 
Tosier, 1729, Manière noire, 351 mm 
x 248 mm, National Portrait Gallery, 
Londres. 
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angulaire : le coude se place en équerre et le poignet poursuit la ligne droite de l’avant-bras. Il 
n’y a aucun des jeux de courbure requis au XVIIIe siècle par les maîtres à danser. Pour rendre 
la différence qui sépare les deux siècles plus sensible, reprenons une occurrence du même 
motif en 1707, dans la figure de Mansart remettant la clé des Invalides à Louis XIV (fig. 182). 
La concavité de la ligne du bras est clairement creusée. On y retrouve également toutes les 
nouveautés posturales alors en vigueur : Mansart tourne plus la pointe des pieds en dehors que 
Justin de Nassau et, contrairement à ce dernier, n’offre pas les clés la main fermée, mais avec 
trois doigts, laissant les deux autres se détacher pour l’ornement. Le code de maintien du 
XVIIIe siècle se transpose ici dans la gravure, conjuguant les survivances de l’ancienne 
civilité avec les nouveaux impératifs esthétiques de la grâce aristocratique. 
Pour la dame ou la demoiselle, le principe est à peu près le même en ce qui concerne 
l’intégration des révérences et la circularité des bras (fig. 100) : 
Observe well the easy disposition of this figure, and in that manner approach with 
becoming modesty and gentle motion, not to near, nor stop at too great distance, for the 
one will oblige the person you address, to retire the other to advance, both which will be 
wrong, and therefore must be avoided, and the proper distance kept, then make the 
courtsie in manner as described in the first figure, and, as about to deliver or receive, 
present the right hand, and withdraw it a little, then presenting it again, give or receive 
the thing intended, and easily withdrawing the hand, till it comes to a circular action, 
place it on the other, as described in the preceding figure, and courtsie as before; and if 
you quit the place walk gently, and again courtsie at the door, or some little distance 
from the person giving or receiving (NIVELON 1737, To Offer and Receive, n.p.)20. 
Bien que cela ne soit pas relevé dans le texte, la gravure illustrant cette action nous montre 
l’usage de seulement trois doigts pour tenir l’objet. Dans un ouvrage didactique intitulé A 
Dialogue between a Lady and a Dancing-master (1786), le maître à danser explique que si 
deux femmes veulent s’échanger un éventail « the fan must be held betwixt the two first 
fingers and thumb » (GARDINER 1786 : 52), comme dans la planche de Nivelon. Ellen G. 
D’Oench avait identifié un exemple représentant cette action qu’on peut voir dans un détail du 
portrait de Sir George et Lady Strickland (fig. 99) par Arthur Devis (D’OENCH 1980 : 15-16). 
Le bras de Lady Strickland est placé dans cette position qui dégage sa taille sans déformer la 
courbe continue de l’épaule. Elle tient toutefois une fleur à deux doigts seulement, alternative 
fréquente, comme nous l’avons vu, à la préhension à trois doigts. 
                                                
20 Voir aussi TOWLE 1770 : 191-192. 
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Un trait typiquement féminin de la mécanique du mouvement aristocratique est le 
retour à la position de base qui consiste à revenir à la taille. Sur la planche correspondante (fig. 
100), on voit que le bras gauche, qui n’agit pas, ne change pas sa situation ordinaire. Dans 
l’extrait ci-dessus, Nivelon précisait justement qu’une fois l’objet donné, le bras droit doit se 
replacer sur l’autre comme au départ. Les deux femmes s’échangeant l’éventail décrites par le 
maître à danser du Dialogue de 1786 font de même. Celle qui a donné l’éventail « must drop 
the hand that holds the fan in a graceful manner upon the other hand which should be at the 
bottom of her waist » (GARDINER 1786 : 52-53). Toute action modérée, que ce soit marcher, 
faire la révérence, donner ou recevoir, doit se conclure par le retour à une position avantageuse 
et noble. Dans un portrait de Grace Tosier, également d’après Dandrige (fig. 183), on constate 
la même attitude du bras non actif sur la taille, l’autre étant en train de pointer vers quelque 
chose. 
Ce qui est commun aux hommes comme aux femmes, c’est l’immobilisme du haut du 
bras dans l’action, le mouvement ne se passe qu’au niveau du coude. Dans la danse de bal, les 
bras font contrepoint au pas, notamment par des oppositions qui ne procèdent que du coude. 
Le caractère automate de cette technique du corps est souligné dans une anecdote tirée 
du The Observer : being a collection of moral, literary and familiar essays (1786) de Richard 
Cumberland. Pour mettre en évidence la lourdeur et le ridicule de ce long protocole, l’auteur 
en fait une satire très amusante intitulée, en table des matières, « Anecdote of a dancing-
master and his scholar » : 
They bring to my mind a ridiculous scene, at which I was present the other day; I found 
a lady of my acquaintance busily employed in the domestic education of her only son; 
the preceptor was in the room, and was standing in an attitude very much resembling the 
erect gentleman I had seen that morning in the bookseller's window21: The boy kept his 
eyes fixt, and seemed to govern his motions by certain signals of the feet and arms, 
which he repeated from the preceptor. In the course of my conversation with his mother, 
I chanced to drop my glove upon the floor, upon which he approached to pick it up, but 
in a step so measured and methodical, that I had done the office for myself, before he 
had performed his advances. As I was about to resume the conversation, the mother 
interrupted me, by desiring I would favour her so far as to drop my glove again, that 
Bobby might have the honour of presenting it to me in proper form: All this while the 
boy stood as upright as an arrow, perfectly motionless; but no sooner had I thrown down 
my gauntlet, than he began to put one foot slowly in advance before the other; upon 
                                                
21 Il décrivait cet homme comme suit : « erect as a dart, firm and collected in the awful moment of beginning a 
minuet » (CUMBERLAND 1786 : 23). 
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which the preceptor of politeness cried out, One!—First position!—The boy then made 
another movement of his feet, upon which the master repeated—Two!—Second 
position!—This was followed by another, and the echo again cried out—Three! very 
well—Third position! Bend your body slowly!—At the word of command the 
automaton bent its body very deliberately, its arms hanging down in parallel 
perpendiculars to the floor, like the fore legs of a quadruped. The glove being now taken 
up by the right hand, was placed with great decorum upon the back of the left hand; the 
trunk of the animal was slowly restored to its erect position, and the glove presented 
with all due solemnity. As I was in hopes the ceremony was now over, upon hearing the 
teacher cry bravo! I thought it time to make my compliment of Thank you, pretty 
master! but I was again in a mistake, for the mother begged me not to hurry her dear 
Bobby, but allow him time to make his bow, and still hold the glove in my hand: This 
was an operation of no slight consequence, for in the time it took him up, a nimble artist 
might have made the glove: At last however it was over, and the boy was putting himself 
in order of retreat, when the master observing that I had omitted the necessary bend of 
my wrist upon receiving the glove, for want of which the whole had been imperfect, 
proposed a repetition of the manoeuvre, in which Bobby should be the dropper, and 
himself the picker up of the glove. This proposal struck me with such horror, that taking 
a hasty leave of the lady, in which, first, second and third position were probably 
huddled all together, I departed, repeating to myself in the words of Foigard, All this 
may be very fine, but upon my soul it is very ridiculous (CUMBERLAND 1786 : 24-26). 
Cette anecdote tient compte de tous les éléments du donner et recevoir : le corps droit comme 
une flèche, l’inclination du buste, son retour à la verticale, l’enchaînement des positions de 
pieds (première, seconde, troisième), les révérences en début et fin de l’action, etc. On y 
retrouve même le détail de la petite courbure du poignet. L’introduction du personnage du 
maître à danser dans la littérature a presque toujours des visées satiriques. Le crédit que la 
mère lui accorde, l’obéissance aveugle du petit garçon, le caractère méthodique et mécanique 
de son enseignement sont également ridiculisés. Cumberland exacerbe l’obsession des maîtres 
à danser pour les positions, pour la complexité des enchaînements et cérémonies qu’ils 
enseignent, mais aussi pour la minutie qu’ils recherchent dans l’exécution. Cela devait être un 
reproche courant, puisque Louis Delpêch, s’est senti obligé de justifier son attachement aux 
détails : « Beaucoup de personnes croiront que tous ces détails auront l'air de minutie, 
cependant il est nécessaire d'observer jusqu'aux plus petites choses pour la perfection des 
grâces » (DELPÊCH 1772 : 62-63). Ne l’oublions pas, le but du maître à danser est d’insuffler 
chez son élève la difficile exactitude de la grâce aristocratique. Au-delà de la caricature, la 
manière dont le maître agit avec le petit Bobby montre une technique d’enseignement par 
imitation et par pratique répétée qui est révélatrice de véritables pratiques. 
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Dans Surveiller et punir, Michel Foucault avait déjà montré à quel point les techniques 
du corps, au XVIIIe siècle, avaient gagné en minutie :  
[…] un nouveau faisceau de contraintes a été mis en jeu, un autre degré de précision 
dans la décomposition du geste et des mouvements, une autre manière d'ajuster le corps 
à des impératifs temporels. […] L'acte est décomposé en ses éléments ; la position du 
corps, des membres, des articulations est définie ; à chaque mouvement sont assignées 
une direction, une amplitude, une durée ; leur ordre de successions est prescrit 
(FOUCAULT 1975 : 153-154). 
Cette attitude envers le corps touche tant les domaines de la discipline militaire que ceux de la 
grâce aristocratique. Foucault interprétait cette minutie comme un moyen, pour le pouvoir, de 
mieux contrôler les corps. En prenant pour exemple le soldat, Foucault veut montrer que la 
discipline exercée par le pouvoir à partir de l'âge classique vise à rendre les corps dociles, 
donc manipulables et utiles. Dans le même sens, Georges Vigarello concevait l’histoire de la 
posture droite sous l’Ancien Régime comme l’affirmation du pouvoir parental dont la main 
modèle le corps de l’enfant (VIGARELLO 1978). Jacques Revel a quant à lui beaucoup insisté 
sur la dimension contraignante des bonnes manières de l’époque d’Érasme jusqu’à celle de 
Jean-Baptiste de La Salle (REVEL 1986). 
 Or, même si la bonne grâce est indissociable des bonnes manières, de la posture droite 
et même si sa discipline est aussi minutieuse que celle du soldat, le corps n’est pas objet et 
cible du pouvoir de la même manière. La bonne grâce est la discipline des dominants, la 
discipline du pouvoir lui-même. Il sert à attester la naissance noble, à affirmer la légitimité de 
ceux qui dominent dans l’échelle sociale. Pour certains, il sert même à parvenir, à gravir cette 
échelle. C’est là le propre de tout système de distinction. Il ne faut donc pas confondre la 
bonne grâce et l’étiquette protocolaire de la cour de Louis XIV qui elle, effectivement, servait 
à domestiquer une noblesse trop ambitieuse22. La bonne grâce n’est pas un protocole ni un 
règlement de cour, mais un habitus de classe. Elle s’exprime aussi dans les cercles 
aristocratiques privés et décontractés qui foisonnent en marge de la cour et en réaction au 
caractère oppressant des étiquettes. 
 L’interprétation traditionnelle de l’histoire culturelle qui assimile tout travail de 
discipline sur le corps au résultat d’une volonté manipulatrice émanant du pouvoir ne 
                                                
22 Londeau disait d’ailleurs que ce n’était pas son métier d’enseigner les révérences que l’on fait aux papes, aux 
empereurs et aux rois. C’est aux maîtres de cérémonies de s’en charger (LONDEAU 1760 : 66). 
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correspond pas à ce que nous avons vu jusqu’à maintenant de la grâce aristocratique. Cette 
lecture occulterait ici tout le projet et les aspirations esthétiques qui sous-tendent le bon air et 
la bonne grâce. La discipline corporelle aristocratique ne vise pas comme celle du soldat à 
augmenter l’efficacité des capacités physiques de l’être humain. Au contraire, elle fuit tout ce 
qui est utilitaire. Elle tend vers tout ce qui est ornemental, gratuit et superflu. Dans le huitième 
chapitre de son traité, intitulé « La manière de bien marcher », Delpêch nous rappelle ce 
point :  
Il faut conserver la beauté du corps et laisser aux jambes la faculté d'agir et de conduire 
en se soumettant à leurs justes mouvements. Mais comme chacun doit aller selon son 
état, l'artisan, le paysan et le messager suivent la simple nature : leur tête en avant fend 
une partie de l'air et donne passage au corps qui serait trop fatigué s'ils trouvaient de la 
résistance. Les bras qui sont le balancier du corps savent ce qu'ils doivent faire : ils se 
trouvent toujours aux pieds opposés ; c'est un mouvement si naturel qu'il n'a dans 
l'action de marcher aucune relation avec nos idées : leurs pieds qui ne sont ni en dedans 
ni en dehors leur font gagner du terrain. Je suppose que s'ils avaient les pieds d'un pouce 
plus en dehors, vraisemblablement ce serait un pouce de terrain qu'ils perdraient sur 
chaque pas ; et si la distance de la jambe de derrière pour venir en avant était de dix 
pouces sur cent pas, ils n'en feraient que quatre-vingt-dix, ce qui retarderait de beaucoup 
leur marche (DELPÊCH 1772 : 11-13). 
La manière naturelle de marcher de l'artisan, du paysan et du messager n’a donc rien à voir, dit 
Delpêch, avec « nos idées », qui sont les idées esthétiques de l’élite, celles du bon air. 
L’aristocrate n’a pas besoin de se presser et donc de marcher les pieds parallèles pour gagner 
un pouce à chaque pas. Sa marche n’est pas dictée par une tâche à accomplir. Elle peut donc se 
parer d’idées esthétiques qui recherchent plus l’ornement et la distinction que l’utilité. 
C’est bien parce que la bonne grâce est une conception esthétique du corps au 
quotidien, qu’elle peut si facilement migrer vers le champ artistique. Son excellence visuelle la 
prédispose autant à orner le corps d’un noble que la surface d’un tableau. Dans les deux cas, 
elle plaît de la même manière, elle procure la même satisfaction esthétique. Nous l’avons 
clairement vu dans le commentaire d’Orlandi sur les petites figures de Pannini. Il en va de 
même pour toutes ces petites figures marchant les pieds en dehors, faisant la révérence en 
arrière, tenant l’éventail entre l’index et le majeur… Elles sont dans les tableaux parce que 
leurs formes plaisent à l’œil éduqué, elles en font l’ornement. Ces gestes et attitudes sont 
pittoresques d’emblée parce qu’ils sont gouvernés par une pensée esthétique. La grâce 
aristocratique de l’époque moderne déclasse la conception classiciste des Anciens, elle est 
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célébrée par la peinture, bref, elle est devenue une grâce picturale en soi. Le chapitre suivant 
sera consacré aux causes qui ont rendu possibles cet échange entre l’art et la vie et aux voies 
qui ont permis à ces gestes de voyager d’un champ à l’autre. 
 
CHAPITRE 5 
MIGRATION ET STANDARDISATION DES GESTES ET POSTURES DE LA 
GRÂCE ARISTOCRATIQUE 
 
« D'ordinaire dans ces pays [aristocratiques] on remarque au premier coup d'œil une certaine 
uniformité, les caractères paraissent se ressembler, parce que leur différence est cachée par les 
manières. » 
— Saint-Lambert, à l’article « Manière » de l’Encyclopédie 
 
 
Jean-François de Saint-Lambert développe dans l’Encyclopédie une théorie politique des 
manières qui varieraient, croit-il, selon les régimes. Dans les pays despotiques, par exemple, 
les manières montreraient des signes de soumission extrême. Dans les républiques, elles 
seraient simples, car l’art de plaire n’y est ni nécessaire ni prisé. Dans les pays aristocratiques, 
par contre, elles seraient plus sophistiquées et rarement sincères. On y verrait « beaucoup plus 
rarement que dans les républiques, de ces caractères originaux qui semblent ne rien devoir qu'à 
la nature, et cela non seulement parce que les manières gênent la nature, mais qu'elles la 
changent » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. X, 34-36). De là viendrait la grande 
uniformité d’apparences dans les sociétés aristocratiques.  
 Saint-Lambert pense ici aux manières de son temps, au bon air et à la bonne grâce qui 
ont uniformisé l’hexis corporelle des élites européennes. Il existe plusieurs témoignages de ce 
sentiment au XVIIIe siècle, comme celui de Louis d’Amours, auteur des Lettres de 
Miladi ***, sur l'influence que les femmes pourraient avoir dans l'éducation des hommes 
(1784) : 
À Paris, tout le monde paraît avoir le même caractère ; les âmes n'y ont point de 
physionomies marquées. L'habitude où l'on est de vivre dans le grand monde, et dans des 
sociétés de différentes nuances, accoutume à prendre l'extérieur et le langage, qui 
peuvent le mieux s'accorder avec divers tons : l'on y substitue un air de politesse 
générale à sa constitution personnelle […] (cité par LOSFELD 2011 : 314). 
La standardisation qui prend place dans l’espace social se remarque aussi dans l’art. La 
Nouvelle-Espagne nous offre un cas intéressant de ce phénomène. Trois portraits, dont au 
moins deux ont été réalisés en 1794 par Ignacio María Barreda (fig. 184, 185 et 186), nous 
présentent les sœurs Esquivel Serruto dans une position identique. Il s’agit de l’une des 
variantes de la posture décrite par Delpêch en 1772 (fig. 55). Le motif se manifeste ici dans 
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son expression la plus standardisée et générique. Ces recettes d’atelier sont courantes chez les 
portraitistes. Arthur Devis a lui aussi intrumentalisé les codes de la bonne grâce pour donner 
de la noblesse à son modèle sans avoir à trop se casser la tête. Généralement, les peintres 
prenaient soin de ne pas utiliser les mêmes raccourcis pour les mêmes commanditaires, ce que 
ne fit pas Ignacio María Barreda. Il semblerait que ce « manque d’originalité » n’ait pas causé 
de problèmes. Qui sait si la famille Esquivel Serruto ne voulait justement pas montrer, par 
l’emploi de cette position dénotant à la fois noblesse et modestie, que les trois filles reçurent la 
même bonne éducation ? Quoi qu’il en soit, cet exemple montre bien que les motifs picturaux 
deviennent aussi standardisés que les pratiques posturales qu’ils reflètent. 
Ce chapitre propose donc d’envisager le processus de standardisation du bon air, dans 
la vie ou dans l’art, comme la conséquence de son mode migratoire. La migration des gestes et 
postures peut s’effectuer d’un corps à l’autre par mimétisme ou inculcation. Elle peut se 
produire par le rapt d’un motif d’un peintre à un graveur, mais elle peut aussi voyager de la 
pratique quotidienne vers une gravure et vice-versa. Les gestes migrent d’une manière 
extrêmement complexe. Carrie Noland et Sally Ann Ness, dans leur collectif multidisciplinaire 
Migrations of gesture (2008), ont montré que la propagation des gestes, leur extinction ainsi 
que leur résurrection résultaient de processsus qu’on ne pourrait astreindre à un seul champ 
disciplinaire ou à un seul média. Nous tiendrons donc compte, pour l’étude de la migration du 
bon air et de la bonne grâce, de ces diverses escales que font les gestes dans les corps animés 
et les œuvres inanimées. 
 Comme nous l’avons avancé plus haut, la manière dont voyagent ces gestes — à savoir 
d’un corps à un autre, d’un corps à une œuvre, d’une œuvre à une autre ou bien d’une œuvre à 
un corps — serait responsable de leur homogénéisation. Le schéma 1, intitulé Standardisation 
des gestes et postures du bon air et de la bonne grâce et leurs migrations entre l’art et la vie, 
résume le processus que nous voulons approfondir. Dans un premier temps, nous nous 
pencherons sur les représentations collectives qui font qu’un geste peut voyager librement 
entre l’art et le quotidien. Ces représentations sont le rouage de ce système migratoire. Dans 
un deuxième temps, nous verrons par quels moyens diverses techniques du corps (marcher les 
pieds en dehors, tenir les objets à deux ou trois doigts,…) sont intériorisées par le corps noble. 
Dans un troisième temps, nous étudierons comment les artistes ont généré des motifs picturaux 
par l’observation de cette hexis noble. Dans un quatrième temps, nous constaterons de quelles  
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Figure 184 — Ignacio María Barreda, 
María Manuela Esquivel Serruto, 1794, 
Huile sur toile,  82 x 62 cm, Museo 
Nacional de Historia INAH, México. 
Figure 185 — Ignacio María Barreda, María 
Isabel Esquivel Serruto, 1794, Huile sur 
toile, 84 x 63 cm, Collection particulière.	  
Figure 186 — Anonyme, María Francisca Esquivel Serruto, deuxième moitié du 
XVIIIe siècle, Huile sur toile, 76 x 57 cm, Collection Juan Manuel Morín y Sra. 
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Figure 187 — Jacques-Philippe Lebas 
(d’après Ph. Canot), Le maître de 
danse, 1745, Gravure, Bibliothèque 
nationale de France, Paris.	  
Figure 188 —  Maître du Ridotto, Le 
bal masqué, milieu du XVIIIe siècle, 
Huile sur toile, Galleria Borghese, 
Rome.	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façons cette variété de petits motifs aboutira à l’élaboration du canon de la figure 
aristocratique. Et, dans un dernier temps, nous expliquerons comment la figure aristocratique, 
par le moyen de la culture visuelle, en est venue à renforcer les pratiques dont elle tire son 
inspiration.  
 
Schéma 1 — Standardisation des gestes et postures du bon air et de la bonne grâce et 




1. Deux représentations collectives fondamentales 
 
Au moins deux représentations sociales permirent ces échanges entre l’art et le quotidien des 
élites. Grâce à elles, des gestes du quotidien furent jugés assez esthétiques pour mériter d’être 
transposés sur la toile. À l’inverse, les gestes pétrifiés dans l’iconographie ne furent pas perçus 
comme étant trop sopistiqués pour la pratique quotidienne. 
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La première est la représentation du monde comme un théâtre, comme un lieu qui exige 
autant de préparation et de préméditation à l’aristocrate que la scène à l’acteur ou au danseur. 
Pour le maître à danser Kellom Tomlinson, que l’on marche ou que l’on danse, il faut savoir 
demeurer tout pareillement : 
Before I proceed to treat on Motion, I apprehend it to be necessary to consider that 
Grace and Air so highly requisite in our Position, when we stand in Company; for, 
having formed a true Notion of this, there remains nothing farther to be observed, when 
we enter upon the Stage of Life, either in Walking or Dancing, than to preserve the same 
(TOMLINSON 1724-1735 : 3-4). 
Cela rejoint l’avis de Lord Chesterfield à son filleul qui ouvrait le chapitre précédent, à savoir 
qu’il fallait penser, parler et se mouvoir dans la mesure du menuet. Il fallait donc être doué sur 
la scène de la sociabilité aristocratique, de ce même contrôle de soi que requiert 
l’interprétation d’un menuet. Le chevalier de Méré avoue être  
persuadé qu’en beaucoup d’occasions il n’est pas inutile de regarder ce que l’on fait 
comme une comédie, et de s’imaginer qu’on joue un personnage de théâtre. Cette pensée 
empêche d’avoir rien trop à cœur, et donne ensuite une liberté de langage et d’action, 
qu’on n’a point quand on est troublé de crainte et d’inquiétude (MÉRÉ 1930 [1700]f : 
158).  
Cette vision théâtrale des relations sociales favorise, selon Méré, cette aisance si essentielle à 
la grâce. Il dira même que c’est ce en quoi consiste précisément le bon air : « Ce talent d’être 
bon acteur me semble fort nécessaire aux personnes du monde, et c’est à peu près ce qu’on 
appelle aujourd’huy, pour parler à la mode, avoir le bon air » (MÉRÉ 1930 [1700]d : t. I, 42). 
 Dans ce contexte, on ne s’étonnera pas que l’éducation de la jeune noblesse ait accordé 
un si grand soin à l’enseignement de la maîtrise du corps, que ce soit par l’étude de la danse, 
du théâtre, de la rhétorique, de l’escrime ou de l’équitation. En effet, derrière la scène où la 
bonne grâce se donne en spectacle, se trouve tout un dispositif d’inculcation et de répétition 
qui permet aux jeunes aristocrates de faire leur entrée dans le theatrum mundi sans perdre la 
face. Pour Georges Vigarello, la pratique du théâtre et du ballet dans les collèges jésuites 
constituait une propédeutique de ce type :  
Dans un tel contexte, jouer une attitude, c’est la mettre à distance pour déjà mieux la 
contrôler. Le théâtre est ici un exercice de maîtrise et de vigilance où ne sont 
sélectionnés que les attitudes et les mouvements nobles. […] Le corps redressé est bien 
celui qui mime et adopte les postures que réclame la bienséance. Il doit offrir un 
spectacle. C’est dans le spectacle qu’il est formé. La société de cour impose un code 
d’attitudes comme sa très spécifique pédagogie (VIGARELLO 1978 : 63). 
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Nous aurons l’occasion de revenir sur l’arsenal pédagogique dont disposait la société d’Ancien 
Régime pour rendre cette représentation convaincante, mais examinons d’abord la deuxième 
représentation collective qui permet la libre circulation des gestes : la perception du corps 
comme objet d’art. 
 Il revient à Domna C. Stanton d’avoir proposé le concept de l’« aristocrat-as-art ». 
Selon elle, l’aristocrate affirme sa supériorité comme son identité en stylisant son corps et sa 
personne par des manières de regarder, de se tenir, de bouger, de parler et de s’habiller. 
Contrairement à l’artiste qui travaille avec des matériaux qui lui sont extérieurs, l’aristocrate 
fait de lui-même la matière première où il façonnera son chef-d’œuvre. Tout en lui doit 
symboliser l’homme supérieur : 
To achieve that end the honnête homme and the dandy utilized the same basic means : 
the transformation of every pertinent element of body, dress and ornementation, manner, 
manners, and speech into a system of poetic signs, laden with secret, nondiscursive 
meanings, that aimed to extract a powerful response from the receiver and reflect 
autotelically back on the superiority of the emitter (STANTON 1980 : 173). 
La pensée du maître à danser François Nivelon se conforme exactement à cette vision du corps 
que l’on orne pour mieux s’élever au-dessus des classes laborieuses situées au bas de l’échelle 
sociale : 
As the exteriour part of the human figure gives the first impression, it will be no 
unpleasing task to adorn that with the amiable qualities of decency and genteel 
behaviour, which to accomplish, it will be absolutely necessary to assist the body and 
limbs with attitudes and motions easy, free and graceful, and thereby distinguish the 
polite gentleman from the rude rustick (NIVELON 1737 : avant la pl. 1). 
Plus récemement, Sarah R. Cohen a forgé, à partir du concept de Stanton, celui de l’« artful 
body », corps « objet d’art », dont le façonnement des comportements, de la voix et de 
l’habillement devait constituer une preuve aussi convaincante de la haute naissance d’un 
individu que n’importe quelles lettres de noblesse. L’apport du concept de Cohen à celui de 
Stanton fut d’avoir considéré la sociabilité, l’art et la danse comme les différentes facettes 
d’un même projet culturel et identitaire centré sur le corps aristocratique. Ainsi, l’« artful 
body » est en perpétuelle représentation (enactment) où qu’il soit, sur la toile, au bal ou sur 
scène (COHEN 2000). 
 Cette représentation du corps de l’aristocrate comme objet d’art s’exprime très 
clairement dans tous les discours touchant le bon air et la bonne grâce. En ce qui concerne les 
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maîtres à danser, ils se perçoivent et sont perçus comme des artistes qui modèlent les corps. 
Les métaphores sont variées. On rencontre celle du jardinier1, sous la plume de Claude-Joseph 
Dorat : 
C'est ainsi que Marcel, l'Albane de la danse, 
Communiquoit à tout la noblesse et l'aisance. 
Des mouvemens du corps il fixa l'unisson, 
Et dans un art frivole il admit la raison. 
La beauté qu'il formoit venait-elle à paraître ? 
Elle emportait le prix, et décelait son maître ; 
Telle brille une rose entre les autres fleurs. 
Il dotait la jeunesse, en lui gagnant des cœurs. 
Il me semble le voir, dans un jardin fertile, 
Assujettir à l'art chaque tige indocile 
Tendre au lys incliné la main qui le suspend, 
Resserrer le bouton où l'oeillet se répand, 
Distribuer partout cet accord, cette grâce 
Qui pare la nature, et jamais ne l'efface. 
(DORAT 1768 : 145-146) 
D’autres fois, il est comparé au peintre : 
The dancing-master […] ought to give his performers, as the painter does his pictures, 
proper attitude, that may be regular, agreeable, and justly contrasted by contrary 
motions, and preserve the body carefully pois’d on its own center; his contrast should be 
always natural, and never extravagant » (WEAVER 1721 : 145). 
Dans ce dernier extrait, Weaver semble faire davantage référence au travail du maître à danser 
pour la scène, mais il étend cette même idée à son rôle de réformateur de postures : 
As to proportion, and symmetry of parts; ‘tis absolutely necessary we [the dancing-
masters] should be well vers’d in them, that we may be capable of adding grace and 
beauty to the position and motions of a proportionate body ; and the more readily correct 
such defects, as may arise from the misformation of the parts, or are contracted by ill 
habits, etc. (WEAVER 1721 : viii). 
Comme l’artiste, le maître à danser doit avoir un bon sens des proportions pour insuffler de la 
grâce à son écolier. Nivelon est l’un de ceux qui ont accordé le plus d’importance à cette 
notion esthétique. Il y fait référence notamment en relation au placement de la tête : « […] if 
the head be improperly situated, by projecting forward, it spoils the true proportion of the 
neck » ; ou encore, en lien avec la hauteur que doivent avoir les talons : « The heels should be 
                                                
 
1 Sur le lieu commun que constitue la métaphore du jardinage dans l’éducation corporelle, voir ROODENBURG 
2004 : 14-17. 
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rather low than high, for if low, the ease, strength and true proportion of the person is 
preserved; if high they cannot be easy or safe, but on the contrary will destroy the strength and 
true proportion of the limbs […] » (NIVELON 1737 : introduction). La notion de proportion 
n’est pas la seule que les maîtres à danser empruntent aux théories artistiques. Louis Delpêch, 
par exemple, affirme que les mouvements qu’enseignent les maîtres à danser sont puisés dans 
« la belle nature » (DELPÊCH 1772 : 3). La belle nature de Delpêch n’est toutefois pas celle de 
Dufresnoy qu’on corrige avec les critères du statuaire antique, mais bien celle que l’on corrige 
par la mode. Ainsi, il explique qu’une femme doit avancer la poitrine et reculer les épaules 
dans le but de « découvrir les beautés de la taille » (DELPÊCH 1772 : 5) et ne pas serrer les 
coudes sur le côté pour ne pas détruire « l'harmonie des membres supérieurs d'avec les 
inférieurs » (DELPÊCH 1772 : 30). Citées hors contexte, ces explications de Delpêch auraient 
pu passer pour des extraits d’une conférence de l’Académie royale de peinture et sculpture. Il 
en va de même pour cette recommandation de Weaver à propos de l’agencement des mains et 
des pieds : « The position of the hands ought to be directed, or govern’d by the Position of the 
feet : they will either be both the same, or contrasted, (that is) when each hand has a position 
not only contrary each to the other ; but also a contrary position to the foot of the same side » 
(WEAVER 1721 : 132-133). C’est le principe même du contrapposto depuis Alberti et de Vinci 
(ALBERTI (1868 [1435]) : 159 et sq. ; VINCI 1987 [XVIe siècle] : 270-271). 
 Mais le plus fort parallèle qui existe entre les théories artistiques et celles des maîtres à 
danser en matière de posture est la question des contours de la figure. Comme le rappelle 
Charles Perrault, aux origines mythiques de la peinture, c’est par le tracé de la silhouette de 
son amant que Dibutade préserva son air et sa grâce : 
Sur la face du mur marqué par cette trace 
Chacun, du beau berger connut l’air et la grâce […]. 
(PERRAULT 1668 : 26) 
Sur un ton plus sérieux, Antoine Coypel expliquait aux membres de l’Académie royale que 
« la grâce du dessin dépend beaucoup du choix des attitudes, et du tour heureux qu’on leur 
donne. Elle consiste aussi dans l'élégance des contours […] » (COYPEL 1721 : 83). Dans le 
traité d’un maître à danser comme Delpêch, le mot « contours » revient au moins sept fois. Ses 
règles de maintien cherchent toutes à donner des « contours expressifs » à la figure humaine 
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(DELPÊCH 1772 : 6, 13, 48, 75,…). Penser le corps en termes de dessin est une idée récurrente 
au XVIIIe siècle, notamment dans les théories du jeu scénique2. Quelques lignes avant 
d’expliquer les différentes positions à adopter dans l’espace social, Tomlinson exprime 
clairement la force de cette représentation :  
Let us imagine ourselves, as so many living pictures drawn by the most excellent 
masters, exquisitely designed to afford the utmost pleasure to the beholders: and, indeed, 
we ought to set our bodies in such a disposition, when we stand in conversation, that, 
were our actions or postures delineated, they might bear the strictest examination of the 
most critical judges (TOMLINSON 1724-1735 : 3-4) 
Tomlinson demande donc à ses écoliers d’adopter les postures de la bonne grâce en visualisant 
mentalement le dessin de leur silhouette, en s’imaginant être une figure vivante dessinée par 
un grand maître. Il est intéressant de noter que Tomlinson écrit ses lignes dans les mêmes 
années où se développe en Angleterre la conversation piece, un genre qui a puisé ses motifs 
dans les postures de l’aristocratie de son temps. 
 Cela montre bien à quel point la conception du corps de l’aristocrate comme un objet 
d’art que l’on peut polir, façonner et orner, rend perméables les frontières séparant le corps 
noble de sa représentation artistique. La conception théâtrale de la vie encourage elle aussi un 
raffinement, une préméditation dans les actions quotidiennes qui les rendent presque aussi 
sophistiquées dans la vie que sur la toile. 
 
2. Des techniques qui s’incorporent 
 
Une hexis corporelle aussi raffinée ne s’acquiert pas facilement. La société d’Ancien Régime 
déploiera tout un arsenal de moyens pour l’acquérir. Le maître à danser fut sans aucun doute le 
plus important vecteur de diffusion et d’homogénéisation de la bonne grâce en Europe et dans 
ses colonies3. Comme nous avons pu le constater dans les chapitres précédents, c’est à juste 
titre que l’Encyclopédie les appelle des « professeurs de manières » (ALEMBERT et DIDEROT 
1751-1782 : t. X, 35). Leur mandat était bien loin de se limiter à l’instruction de la danse. 
                                                
 
2 À titre d’exemple, voir DORAT 1768 : 121. Sur le sujet, voir ROODENBURG 2004 : 152. 
3 À ce sujet, voir RUEL 2006 : 25-26. 
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D’ailleurs, la danse ne faisait généralement pas partie des premières leçons du maître, comme 
nous l’explique Taubert : 
Prior to any dance instruction [the dancing-master] must educate him meticulously in 
how to present himself respectably in company, in all his actions and interactions and 
how to behave in a deferential manner. […] the dancing master is only responsible for 
such aspects of good behavior and appearance as unpretentious posture and bodily 
carriage, modest facial expression, courteous gesture, and seemly dress ; and these only 
to the extent that all is regular, graceful and respectable (TAUBERT 2012 [1717] : <383-
384>). 
Taubert ajoute quelques lignes plus loin qu’il peut parfois servir de tuteur et enseigner les 
bonnes manières de parler, si l’écolier est encore jeune et insuffisamment poli. Dans les 
chapites précédents, on a vu que certains maîtres se mêlaient même d’enseigner la manière de 
tenir les ustensiles à table. C’est dire le crédit que la société d’Ancien Régime accordait aux 
maîtres à danser. C’est ce mandat clair qu’on lui donnait déjà en 1678 en Angleterre, comme 
en témoigne The Compleat Gentleman de Jean Gailhard :   
I will have a [dancing] master to teach a gentleman how to keep his body in a good 
posture when he stands, sitteth or walketh […] how to come in or go out of a chamber 
where is company; he must be taught how to carry his head, his hands, and his toes out, 
all in the best way, and with the handsome presence. In a word, how to do thing with 
Bonne grâce, and in the finest and genteel manner that a person is capable of (cité par 
WILDEBLOOD 1965 : 179).  
Si l’on en croit les témoignages les plus précis que nous avons, le maître à danser commençait 
par enseigner la posture, depuis les pieds jusqu’à la tête, puis la marche et enfin les 
révérences : 
Un bon maître à danser leur [aux écoliers] inspire d'abord la bonne grâce, en les plaçant 
sur leurs jambes d'un air noble et gracieux sans aucune contrainte, en les avertissant de 
conserver toujours dans ses actions la même noblesse et la même liberté; il leur enseigne 
les règles des positions, afin d'être entendu quand il leur donnera les règles pour bien 
marcher et pour faire la révérence (SAURIN 1746 : 13). 
Mereau veut que le maître à danser prodigue ses leçons aussi tôt que possible dans l’éducation 
d’un enfant, car les défauts contractés à cet âge sont les plus difficiles à corriger par la suite 
(MEREAU 1760 : 13-16). Il recommande environ deux à trois heures par semaine de maître à 
danser (MEREAU 1760 : 20). Une gravure de Jacques-Philippe Lebas (fig. 187) nous présente 
Le maître de danse (1745), en quatrième position, démontrant à une petite fille la manière de 
tenir sa jupe avec le pouce et l’index. On voit que la fillette n’en est pas à sa première leçon 
par le maintien de sa tête, la droiture de son corps et le reculement de ses épaules. Cette 
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gravure met en scène l’une des techniques d’inculcation et d’intériorisation de l’habitus et 
montre que l’apprentissage, de par son importance, devient un sujet digne d’une œuvre.  
Cette estampe est loin de représenter un cas isolé. La figure du maître à danser prend 
une si grande place dans la culture aristocratique qu’elle a donné lieu à un petit sous-genre. 
L’un des motifs les plus récurrents est celui du maître à danser qui montre du doigt ce que son 
élève ne fait pas correctement. Par exemple, dans le Bal masqué (milieu du XVIIIe siècle) 
attribué au maître du Ridotto (fig. 188), on voit le maître à danser reprendre publiquement son 
élève sur la manière de tenir sa jupe à deux doigts. La scène devient vite comique par les 
expressions faciales de ces deux personnages, la réaction du partenaire de la danseuse et les 
regards amusés des musiciens en tribune. 
  Le succès du maître à danser engendra toutefois des résistances. Certains, poussés par 
un esprit de religion opposé à la danse, le percevaient comme un corrupteur des mœurs. Pour 
d’autres, il était l’importateur des manières françaises décadentes. Les caricatures, le théâtre et 
la littérature satiriques, les sermons et les traités de morale l’ont souvent pris pour cible. En 
dépit de cela, la profession du maître à danser demeure très respectée. C’est elle qui enseigne à 
l’aristocratie comment paraître noble. Lord Chesterfield résumait cet enjeu dans une lettre à 
son fils : « It seems ridiculous to tell you, but it is most certainly true, that your dancing-
master is at this time the man in all Europe of the greatest importance to you. You must dance 
well, in order to sit, stand and walk well, and you must do all these well, in order to please » 
(CHESTERFIELD 1775 : t. III, 99-100). Les maîtres à danser enseignaient aussi dans les collèges 
jésuites et dans les boarding-schools anglaises4. Même un janséniste comme Claude Lancelot 
(1615-1695), précepteurs des princes de Conti, faisait appel au maître à danser pour enseigner 
les manières : 
Mais on prend sur leur divertissement le temps du maître à danser, qui vient tous les 
jours entre une et deux ; car encore qu’ils n’aprennent pas les danses figurées, et qu’il 
n’y ait point de violon, ils ont un des meilleurs maîtres de Paris, pour leur apprendre à 
bien marcher, à faire la révérence, à bien porter le corps, et pour leur dénouer les bras et 
les jambes. Enfin, on n’oublie rien de ce qui peut former un honnête homme (cité par 
FONTAINE 1736 : 481-482). 
                                                
 
4 Sur la considération dont ont joui les maîtres à danser, ainsi que sur la diffamation dont ils ont souffert, voir 
RUEL 2006 pour la France et THORP 2011 pour l’Angleterre. 
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Il convient maintenant de laisser ici le rôle du maître à danser dans la société d’Ancien 
Régime pour s’intéresser plus précisément aux techniques d’incorporation et d’inculcation de 
la bonne grâce, techniques où le maître à danser était très souvent impliqué. 
 L’incorporation de la bonne grâce passait d’abord et avant tout par la socialisation 
primaire. Les parents sont les premiers modèles, mais peut-être davantage les gouverneurs. Le 
maître à danser John Weaver était très conscient de ce fait : « Nor do children imitate language 
only, but every motion, action and temper they are used to, commonly gives them the Idea 
which they follow ; and so they are perhaps more the Pictures of those they converse with in 
their tender years by education, than of their parents » (WEAVER 1712 : 138). C’est pourquoi 
le chevalier de Brucourt exhortait les parents à bien choisir les gouverneurs de leurs enfants : 
Je voudrais qu'un gouverneur eût l'extérieur agréable : il plairait davantage à son élève. 
D'ailleurs, les enfants sont naturellement portés à l'imitation ; ils sont susceptibles de 
toutes sortes d'impressions, il leur est difficile, pour ne pas dire impossible, de résister à 
l'exemple qu'ils ont continuellement devant les yeux ; et les habitudes formées dans cet 
âge tendre ne se corrigent que bien difficilement, ou presque jamais. Je voudrais donc 
qu'un gouverneur eût beaucoup de politesse et des manières agréables, […] qu'il eût 
l'usage du monde, afin de disposer ses élèves à passer avec succès, de l'étude à la bonne 
compagnie (BRUCOURT 1748 : t. I, 47-48).  
Mereau avise d’ailleurs les parents qu’il importe d’empêcher les grimaces que les domestiques 
encouragent habituellement chez les enfants en les nommant « gentillesses » (MEREAU 1760 : 
16-20).  
Durant l’enfance, les injonctions sont également déterminantes. Bourdieu a montré 
que, même si elles paraissent insignifiantes, ces petites remarques ont le pouvoir d’inscrire 
insidieusement dans le maintien « les principes fondamentaux de l’arbitraire culturel » 
(BOURDIEU 1980 : 117).  Les maîtres à danser rappelaient, toutefois, qu’il ne suffit pas de dire 
« Walk straight, my son, my daughter! hold your head up high, and don’t let your toes point 
inward! » (TAUBERT 2012 [1717] : <353>). Certains croyaient même que les injonctions 
pouvaient nuire et donner de la raideur (POLITE ACADEMY après 1750 : 99).  
Le renforcement positif et négatif ainsi que les punitions servaient aussi l’inculcation de 
la grâce. Par exemple, dans une lettre du 27 septembre 1762, Lord Chesterfield encourage son 
filleul à profiter des leçons de son premier maître à danser. Après lui avoir vanté tous les 
avantages du « bon air », Chesterfield termine sa lettre comme suit : 
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[…] ne seriez-vous pas charmé de savoir qu’on dit, il faut avouer que le petit Stanhope 
se présente de la meilleure grâce du monde, qu’il est poli, qu’il a des manières 
engageantes, enfin qu’il est très aimable ? Eh bien, il ne tient qu’à vous, qu’on dise tout 
cela de vous. […] NB : J’aurais un petit présent pour vous, quand vous vous présenterez 
de bonne grâce dans une compagnie (CHESTERFIELD 1890 [XVIIIe siècle]: 32-33). 
Six ans plus tard, le jeune homme ne semble pas avoir été le meilleur des élèves, du moins 
avait-il du mal à tenir son pied droit bien en dehors. Sa gouvernante, Madame Dodd, l’appelait 
son petit macaque pour se moquer de sa mauvaise habitude, ce que l’on apprend dans le post-
scriptum d’une lettre de Chesterfield datée du 20 août 1768 : « P.S. Priez Madame Dodd de ne 
vous plus appeler son Mackaw ; car si on le savait, ce nom vous resterait pour toujours. Mais 
je ne crois pas qu’elle vous le promettra jusqu’à ce que ce pied droit ait pris une différente 
tournure » (CHESTERFIELD 1890 [XVIIIe siècle]: 264). La correspondance de Chesterfield 
recèle de ce genre de petites manipulations. 
 Sur le sujet des réprimandes, John Locke était de ceux qui croyaient qu’il ne fallait pas 
quereller les enfants pour des choses aussi infimes que la mauvaise exécution d’une révérence 
(LOCKE 1693 : § 67). Mereau, qui était un lecteur de Locke, abondait dans le même sens en 
disant qu’il fallait « reprendre les enfants avec douceur, pour éviter le dégoût » et les « louer 
sur leur docilité lorsqu’ils s’appliquent à exécuter ce qu’on exige d’eux » (MEREAU 1760 : 
préface). Quelques lignes plus loin, Mereau souligne le caractère contre-productif des 
réprimandes, car en terrorisant les enfants, on les embarrasse plus qu’on ne leur donne de 
l’aisance. Cela étant dit, d’autres préféraient les punitions, comme Madame de Maintenon en 
1695, pourvu qu’elles soient ingénieuses : « Il faut tant qu'on peut, pour punir et corriger les 
enfants, se servir des choses qui, en leur servant de pénitences, tournent encore à les former ; 
par exemple, faire tenir debout, droite, les pieds bien en dehors, une petite fille de mauvaise 
grâce, ou qui ne sait pas se tenir en place » (MAINTENON 1854 [vers 1700] : 19).  
 Pour les enfants moins dociles, ou encore pour ceux qui souffrent de déformations, 
l’arsenal orthopédique peut être un recours. Pour retirer les épaules en arrière et garder le buste 
droit, il y avait les corsets. Pour garder la tête droite, il y avait les croix de fers, les hausse-cols 
ou les petits rubans de soie5, ce que recommande notamment Mereau, l’élève de Marcel 
                                                
 
5 Pour les techniques mécaniques de redressement, voir VIGARELLO 1978 : 63-76. 
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(MEREAU 1760 : 36-37). Pour les garçons, Mereau suggère de glisser une petite plaque de 
plomb dans la bourse arrière de la perruque, ce qui les empêche généralement de baisser la tête 
(MEREAU 1760 : 47). Le médecin Nicolas Andry suggérait aussi des hausses-cols, notamment 
ceux de « M. Priou6, célèbre Maître à danser qui les fait construire chez lui, rue de la Verrerie. 
Je ne puis qu'applaudir à une invention aussi simple et aussi utile » (BOISREGARD 1741 : t. I, 
91). En ce qui concerne l’en-dehors des pieds, la science orthopédique avait également tout ce 
qu’il fallait. Andry est d’avis de commencer dès la naissance. Il propose d’emmailloter les 
bébés talon contre talon (i.e. en première position) en mettant entre leurs pieds un coussinet en 
forme de cœur qui les garde ouverts (fig. 189 ; BOISREGARD 1741 : t. I, 289). Si, à un âge plus 
avancé, 
la jeune personne se néglige trop là-dessus, il faut qu'ils [les parents] fassent faire de ces 
marche-pieds de bois, si en usage chez les religieuses pour leurs jeunes pensionnaires, 
dans lesquels il y a deux enfoncements séparés pour y mettre les pieds, et où ces deux 
enfoncements sont creusés et figurés de manière que chaque pied y étant engagé, est 
nécessairement tourné en dehors (BOISREGARD 1741 : t. I, 286-287).  
Mereau recommande l’utilisation de cette machine en dernier recours et seulement entre l’âge 
de onze et treize ans. Il donne même une description détaillée des étapes qu’il faut suivre pour 
la faire construire chez soi (fig. 190 : MEREAU 1760 : 127-134). Le Victoria and Albert 
Museum conserve l’un des rares tourne-pieds à avoir survécu (fig. 191). 
 Avant de se résoudre à ces instruments de torture, le maître à danser avait d’autres 
recours. Quand les corrections orales et les démonstrations ne suffisaient pas, le maître avait 
l’habitude de toucher l’enfant pour le placer. Comme l’écrivait Saurin : « L'œil et la main du 
maître sont bien utiles dans les commencements » (SAURIN 1746 : 13). Cet aspect de sa 
pédagogie lui attira bien des critiques des religieux les plus rigoureux :  
Que savent-ils [les parents] si entre les mains d'un maître, de jeunes filles ne seront point 
en danger de se corrompre le coeur, si le corps ne l'est pas ? Ne sait-on pas quel est de ce 
côté-là le penchant de la nature ? De jeunes hommes, tels que sont souvent les maîtres à 
danser, portent la main sous le menton, sur les épaules et l'estomac d'une jeune fille, 
pour lui apprendre à se redresser, lui prennent la main pour la promener dans une salle 
au son d'un violon : lui touchent le pied, pour lui marquer comme elle le doit tourner 
pour bien marcher […] (PACCORI 1726 : 228). 
                                                
 
6 On retrouve d’ailleurs une petite annonce de ce maître à danser dans la livraison de novembre 1739 du Mercure 
de France, p. 2739. 
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Figure 189 — Planche 




Figure 190 — « Le tourne-
pieds », planche tirée de 
Charles-Hubert Mereau, 
Réflexion sur le maintien et 
sur les moyens d’en corriger 
les défauts, 1760.  
 
Figure 191 — Tourne-
Hanche, fin du XVIIIe siècle, 
Orme, Victoria and Albert 
Museum, Londres. 
 
Figure 192 — Laurentius Russinger 
(manufacture Höchst), La leçon du 
maître à danser, vers 1760, Porcelaine, 
16,4 x 12,7 cm, The Metropolitan 
Museum, New York. 
 
Figure 193 — Pietro Longhi, La leçon de 
danse, vers 1741, Huile sur toile, 60 x 49 
cm, Galleria dell’Accademia, Venise. 
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Mereau recommande en effet toutes sortes de manipulation pour modeler les écoliers selon les 
normes esthétiques du bon air et de la bonne grâce. Par exemple, pour apprendre à tenir la tête 
droite, il fallait appuyer de son majeur sur le menton de l’enfant en soutenant la nuque de 
l’autre main (MEREAU 1760 : 26-27). Pour ce qui est de l’ouverture des pieds, Mereau décrit 
un exercice qui est également attesté trente-cinq ans plus tôt par le Sieur C. Sol, maître à 
danser à La Haye (MEREAU 1760 : 116-119; SOL 1725 : 18). En tenant les mains de son 
écolier, le maître à danser doit placer ses pieds en ouverture contre les siens pour l’habituer à 
avoir le bon en-dehors. Une porcelaine allemande, contemporaine du traité de Mereau, fait de 
cet exercice son sujet (fig. 192). C’est aussi le cas de La leçon de danse (vers 1741) de Pietro 
Longhi (fig. 193) qui en donne une version amusante. Contrairement à la jeune fille de la 
porcelaine, la jeune femme porte son pied en position parallèle et se fait reprendre par son 
professeur.  
L’exercice répété était l’un des moyens d’inculcation les plus prisés. Comme le rappelait 
Saurin : 
on ne pourrait parvenir à la possession d'une science pratique sans le secours d'un bon 
maître, et sans beaucoup d'exercice ; ainsi quelque perfection qu'on puisse donner à une 
méthode, elle ne doit être considérée que comme une suite régulière de principes que les 
grands maîtres enseignent de vive voix, et qu'ils démontrent tous les jours par des 
exemples clairs et sensibles (SAURIN 1746 : 4). 
Les maîtres à danser insistent énormément sur les bienfaits de la répétition des mouvements, et 
particulièrement Mereau qui prescrit une posologie très précise pour la plupart des exercices 
de maintien de son traité, ce qui comprend le nombre de minutes ou d’heures, la fréquence 
hebdomadaire et le nombre de mois nécessaire à l’obtention des premiers résultats. 
 John Locke, dans Some thoughts concerning education (1693), avait déjà compris 
l’effet de la répétition des gestes sur le développement de la mémoire habituelle ou, comme on 
l’appelle aujourd’hui, l’intelligence corporelle pré-réflexive, « qui n'a pas besoin de la 
réflexion, mais qui est presque réflexe », sans pour autant être parfaitement inconsciente 
(DÉTREZ 2002 : 158) : 
Un autre avantage qui en résultera, c'est que, en répétant la même action jusqu'à ce qu'il 
s'en soit fait une habitude, l'enfant, pour l'accomplir, n'aura plus besoin d'un effort de 
mémoire ou de réflexion, effort qui n'est pas de son âge et qui suppose plus de sagesse et 
de maturité qu'il n'en a : l'action lui sera devenue naturelle. C'est ainsi que s'incliner 
devant la personne qui vous salue, regarder en face celui qui vous parle, tout cela, grâce 
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à une habitude constante, est pour l'homme bien élevé chose aussi naturelle que l'acte de 
respirer ; il le fait sans réflexion, sans y penser (LOCKE 1693 : § 64).  
Locke a pris la révérence comme exemple et cela n’a rien de surprenant ; c’était certainement 
l’une des plus difficiles actions du bon air. Durant les années de formation, le manque 
d’occasions pour pratiquer ces mouvements complexes était un problème. Pour remédier à cet 
état de fait, chacun y allait de ses recettes. Madame de Maintenon recommandait aux 
demoiselles de Saint-Cyr de s’exercer entre elles : « Ne passez devant personne sans faire la 
révérence, faites-vous-là les unes aux autres pour vous y habituer » (MAINTENON 1854 [vers 
1700] : 345). Pierre Rameau exhorte quant à lui la jeunesse à « répéter souvent » les 
révérences pendant les années de collège et d’académie, et de profiter du fait qu’on y croise 
souvent ses maîtres ou ses régents, afin qu’elle ne se trouve pas « décontenancée, comme il lui 
arrive très souvent dans les compagnies extraordinaires dans lesquelles elle se trouve 
rarement » (RAMEAU 1725 : 33). Non seulement faut-il répéter souvent les mouvements de la 
révérence, mais aussi ses différentes déclinaisons. Lord Chesterfield, dans une lettre du 2 mai 
1751 à son fils qui séjourne alors à Paris, l’encourage à profiter des leçons de Marcel pour 
apprendre toutes les nuances de cet art de saluer : « […] let him make you go in and out of his 
room frequently, and present yourself to him, as if he were by turns different persons; such as 
a minister, a lady, a superior, an equal, and inferior, etc. » (CHESTERFIELD 1926 [XVIIIe 
siècle] : 433-434). Le fils de Chesterfield est  ici en pleine répétition pour son entrée sur le 
« Stage of Life », comme l’appelait Tomlinson. Ces derniers exemples montrent bien que pour 
réussir parfaitement son interprétation et paraître noblement, il faut avoir énormément de 
moyens financiers à sa disposition, mais aussi beaucoup de temps, ce qui assure le monopole 
de la grâce à l’aristocratie et aux classes les plus aisées. Comme le rappelle Taubert, cette 
grâce, qu’elle soit dans la danse ou dans le maintien, ne s’acquiert pas en quelques mois : 
For it does not suffice to repeat a lesson several times under the eye of the master; 
rather, it must be repeated at home, with utmost studiousness and tireless diligence, 
countless times, indeed, as many as it takes until finally it flows freely and 
spontaneously. […] Some inexpert people falsely imagine this can be accomplished by 
practicing intensely for several months; however the best way must be through steady, 
continual [effort] (TAUBERT 2012 [1717] : <1065>). 
Pour ce qui est du travail à la maison, Taubert admet que le miroir peut s’avérer très utile pour 
préparer sa prestation sur le théâtre du monde. Taubert nous dit de se servir de ce « silent 
advisor » pour s’apercevoir de ce qui nous sied ou non (TAUBERT 2012 [1717] : <1066>). 
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Mereau proposait d’ailleurs plusieurs exercices devant miroir pour composer et bien apprêter 
ses regards (MEREAU 1760 : 59-61). L’auteur anonyme du Dictionnaire critique, pittoresque 
et sentencieux (1768) se moquait d’ailleurs de cette pratique à l’article « Manières » : « Les 
jeunes gens curieux de plaire, ne s'attachent qu'à être bien mis, et bien maniérés. Ils s'exercent 
devant un miroir à sourire avec finesse, à prendre du tabac avec grâce, à donner un coup d'œil 
avec subtilité, à faire une révérence avec dextérité » (DICTIONNAIRE CRITIQUE 1768 : t. II, 13). 
 Quand le jeune aristocrate est prêt à faire son entrée dans le monde, il entreprend une 
nouvelle étape de sa socialisation. Il va ajuster l’enseignement du maître à danser aux 
subtilités plus variables du bon ton et du beau monde. Il faut toutefois bien choisir ceux qu’on 
fréquente, car, comme le souligne John Locke, « vous aurez beau discourir avec votre fils sur 
les obligations de la politesse : telle sera la compagnie qu'il fréquentera, telles seront ses 
manières » (LOCKE 1693 : § 145). Lord Chesterfield recommandait tout spécialement la 
fréquentation et l’avis des femmes à son fils : « Desire some women to tell you of any little 
awkwardness that they observe in your carriage; they are the best judges of those things, and if 
they are satisfied, the men will be so too » (CHESTERFIELD 1926 [XVIIIe siècle] : 434). 
 Les aristocrates non français avaient encore la ressource du Grand Tour pour 
parachever leur usage du monde. Dans son guide de voyage intitulé Le séjour de Paris (1727), 
Joachim Christoph Nemeitz affirme que « la fin du voyage est de se rendre habile et poli de 
plus en plus » (NEMEITZ 1727 : 29). En ce sens, Paris s’avérait La Mecque du bon air et de la 
bonne grâce, « l’école du beau monde et de la politesse des mœurs », pour reprendre 
l’expression d’un autre guide de voyage (LIGER 1715 : 5). Cette pratique constitue l’un des 
grands facteurs de la standardisation et la dissémination de la grâce aristocratique en Europe. 
Dans une lettre du 23 mai 1751, Lord Chersterfield félicitait son fils d’être allé à Orly et Saint-
Cloud, mais il l’incite aussi à aller régulièrement à Versailles, car c’est le seul moyen 
d’acquérir « l’usage du monde, et les manières aisées7 » (CHESTERFIELD 1775 : t. III, 192). Il 
faut savoir que Chesterfield était particulièrement inquiet quant à cette dernière partie de 
l’éducation de son fils. Quelques mois plus tôt, deux de ses amis parisiens lui rapportèrent 
qu’il manquait encore à son fils « ce beau vernis » dans les manières. L’un deux, Monsieur 
                                                
 
7 Expression en français dans la lettre. 
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Tollot, écrivait à Chesterfield : « Il ne lui manque absolument pour être tout ce que vous 
souhaitez, que ces petits riens, ces grâces de détails, cette aisance aimable, que l’usage du 
grand monde peut seul lui donner » (CHESTERFIELD 1926 [XVIIIe siècle] : 432). 
 Il faut aussi profiter du Grand Tour pour faire ses « stages » de bonne grâce dans les 
différentes villes d’Europe. Neimeitz, dans son guide, voulait qu’on « aille […] s'exercer chez 
le maître de danse le plus célèbre, qu'il y ait en son temps. L'air, la grâce, l'activité qu'un tel 
maître vous donne, vous demeurent à jamais » (NEMEITZ 1727 : 71). Le fils de Lord 
Chesterfield nous montre que cette pratique avait cours. En 1748, son père le félicite d’avoir 
trouvé un bon maître à danser à Leipzig (CHESTERFIELD 1775 : t. II, 68). En 1749, il le pousse 
à en trouver rapidement pendant son séjour à Berlin (CHESTERFIELD 1946 [XVIIIe siècle] : 
91). En 1750, le jeune homme ne trouve pas de bon maître à Rome. Chersterfield lui conseille 
alors de fréquenter les Romains qui ont étudié avec les meilleurs de cet art (CHESTERFIELD 
1775 : t. II, 347). En 1751, lorsque son fils séjourne à Paris, Chesterfield l’exhorte à visiter 
Marcel deux fois par semaine, un homme qu’il juge plus utile qu’Aristote (CHESTERFIELD 
1775 : t. III, 147 et 214). 
  Nous avons parlé jusqu’à maintenant des moyens directs de s’approprier le bon air et 
la bonne grâce. Il nous faut encore dire un mot des moyens indirects, à savoir la triade des 
exercices du corps noble : l’équitation, l’escrime et la danse figurée8. Ainsi s’exprimait 
Chesterfield :	  «	  Your exercises of riding, fencing, and dancing, will civilize and fashion your 
body and your limbs and give you, if you will but take it, l’air d’un honnête homme » 
(CHESTERFIELD 1775 : t. II, 18). En 1687, le janséniste Pierre Coustel, précepteur des neveux 
du Cardinal Furstemberg tenait un propos similaire, mais en remplaçant l’escrime par la 
chasse :  
Le bon air, et la contenance libre et honnête font encore paraître davantage les belles 
qualités de l'âme. Il ne faut donc pas négliger dans la jeunesse les exercices du corps qui 
y peuvent servir : car outre qu'ils fortifient extrêmement un jeune homme, ils le rendent 
encore plus adroit, et plus propre à tout. La danse sert à faire avoir bonne grâce. 
L'exercice du cheval rend le corps plus robuste ; et la chasse prise modérément le 
dispose aux fatigues de la guerre, dont elle est une petite image (COUSTEL 1687 : 313). 
                                                
 
8 Sur ces trois exercices qui préparent le corps noble à la grâce, voir VIGARELLO 1978 : 253 et sq. 
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Ces exercices donnent de l’éclat à la posture par une sorte d’osmose. Évidemement, la danse 
est considérée comme celui qui favorise le plus le bon air et la bonne grâce. Mais la raison 
n’arrive pas toujours à expliquer comment s’effectue ce transfert de la grâce de la danse à la 
grâce quotidienne. Dans un discours académique publié en 1663 à l’occasion de 
l’établissement de l’Académie royale de danse à Paris, on dit que la danse donne « cet air aisé 
et cette grâce qui répandent tant d’agréments dans toutes [les] actions », elle laisse « des 
impressions de bienséance » et elle fait « contracter des teintures d’honnêteté et de courtoisie, 
qui supposent presque toujours une honnête naissance, ou du moins une bonne éducation » 
(DISCOURS ACADÉMIQUE 1663 : 174-175). John Locke, en recommandant aux parents de 
donner tôt un maître à danser à leurs enfants, constate lui aussi cette osmose, mais sans 
pouvoir la démystifier : « Bien que la danse en effet ne consiste que dans la grâce extérieure 
des mouvements, elle donne à l'enfant, je ne sais comment, les pensées et la démarche d'un 
homme, mieux que ne ferait toute autre chose » (LOCKE 1693 : § 67). 
 Ces quelques pages sur l’histoire de l’incorporation physique de la bonne grâce, même 
si elles semblent ne pas toucher à première vue les questions artistiques, s’avèrent essentielles 
pour bien comprendre les modes de migrations de gestes qui vont devenir, partout en l’Europe, 
des modèles pour les artistes. La prochaine section cherchera plus concrètement à expliquer 
comment les artistes en ont fait des motifs picturaux. 
 
3. Genèse de nouveaux motifs 
 
Comment les artistes qui, n’étant pas aristocrates, ont pu donner une image des gestes et 
postures de la bonne grâce aussi conforme aux descriptions des égo-documents et des traités ? 
Comme nous l’avons dit en introduction, on ne peut considérer les traités des maîtres à danser 
comme des sources pour les artistes. Ces traités étaient le plus souvent très peu accessibles. Il 
y a pourtant bien d’autres manières d’expliquer la métamorphose d’une technique du corps en 
motif pictural. 
 Certains peintres devaient avoir une connaissance directe et pratique du bon air et de la 
bonne grâce. Comme l’a admirablement montré Martin Weyl, à partir de la fondation de 
l’Académie royale de peinture et de sculpture (1648), les artistes français ont pris part à l’idéal 
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d’honnête homme et étaient familiers dans leurs écrits (correspondances, biographies, 
conférences) avec le champ lexical de la civilité (WEYL 1989 : 59-72). Guillet de Saint-
Georges, historiographe de l’Académie à partir de 1682, raconte même que le sculpteur Louis 
Lerambert gagnait « chaque jour […] l'amitié des seigneurs les plus considérables par les 
agréments de son entretien » et « pour se conformer aux divertissements de la cour, s'attachait 
aussi à la danse et s'en démêlait de bonne grâce » (WEYL 1989 : 67-68). Il y avait certainement 
d’autres artistes familiers avec les leçons du maître à danser. Ceux de la cour et plusieurs 
portraitistes, pour les besoins de leur commerce avec l’aristocratie, possédaient certainement 
quelques rudiments de bonnes manières. Le contraire serait très étonnant ; on s’imagine mal 
Lebrun, Rigaud, Largillière ou Mignard fréquenter les Grands sans savoir les saluer 
correctement. Il se pourrait bien qu’un artiste qui veuille rentrer à la cour dusse subir le même 
traitement que l’abbé de Saint-Aignan : « L'abbé de Saint-Aignan parut en parfait séminariste. 
Jamais rien de si gauche, de si plat, de si béat. Je proposai au duc de Beauvilliers de lui donner 
un maître à danser, pour lui apprendre au moins à faire la révérence et à entrer dans une 
chambre » (SAINT-SIMON 1707, t. X, 149). De plus, les leçons du maître à danser s’adressaient 
à un public plus large qu’on pourrait le penser. Mereau, en 1760, affirmait que « tout le monde 
apprend aujourd'hui à danser un menuet, tellement que même les compagnons de cordonnier et 
de tailleur prétendent y exceller » (MEREAU 1760 : 71). Il est difficile de déterminer à quel 
point cette affirmation est exagérée, mais il semblerait qu’elle possède un fond de vérité. Selon 
Régine Astier, on retrouve des noms d’avocats, de maîtres rubanniers, et même de laquais 
dans les contrats de leçons des maîtres à danser (ASTIER 1987 : 228). 
 Quelques rares artistes ont pu améliorer leur connaissance de la bonne grâce en 
travaillant pour des maîtres à danser, notamment ceux qui ont illustré leurs traités. 
Bartholomew Dandridge, par exemple, a travaillé avec François Nivelon pour illustrer ses 
Rudiments of Genteel Behavior (1737). Le texte assure que les figures ont été « duly drawn 
from Life, and the just proportions strictly observed » (NIVELON 1737 : avant pl. 4). Cela dit, 
les œuvres de Dandridge témoignaient d’une connaissance de la bonne grâce bien avant sa 
collaboration avec Nivelon (fig. 183). C’est d’ailleurs peut-être pour cette raison que Nivelon 
l’a choisi. George Vertu raconte que Dandridge utilisait de petites figurines dont il fixait les 
attitudes pour faire ses conversation pieces (VERTUE 1932-1933 [XVIIIe siècle] : t. III, 39). 
Cette pratique est attestée pour plusieurs artistes ayant représenté la bonne grâce : Hubert-  
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Figure 194 — Petit mannequin de Louis-François Roubiliac avec ses vêtements, 1750-1762, 







             
Figure 195 — Joseph Highmore, Quatre 
études pour un homme en pied, 1740-1750, 
Crayon sur papier, 255 x 197 mm, Tate 
Gallery, Londres. 
 
Figure 196 — Louis Tocqué, Main de 
femme avec l'avant-bras, XVIIIe 
siècle, Trois crayons sur papier beige, 
27 x 45 cm, Musée du Louvre, Paris.  
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François Gravelot, Francis Hayman, Thomas Gainsborough, Arthur Devis ou Joseph 
Highmore9 (COLLINS 1938 : 14 ; D’OENCH 1980 : 13). On possède encore la figurine articulée 
et les vêtements qu’utilisait le sculpteur Louis-François Roubiliac (fig. 194). Dans une étude 
pour un portrait qui n’a pas été identifié, Joseph Highmore nous montre très clairement 
comment il utilisait ce genre de simulacre (fig. 195). On voit que Highmore a tergiversé dans 
le choix de l’attitude. Dans le premier quart de la feuille, il a mis sa poupée dans une modeste 
première position. Dans le deuxième quart, il la plaça dans une quatrième position plus 
affirmative, ce qu’il combina avec un chapeau poliment retenu sous un bras gauche tombant à 
la hauteur des poches de l’habit. Dans le troisième quart, Highmore a opté pour la deuxième 
position, favorite des Anglais, ce qu’il accompagna du sobre geste de la main sous le 
justaucorps et de celui du bras tenu derrière le dos. Dans le quatrième quart, enfin, il tenta le 
« contrapposto » des modernes, à savoir une quatrième position ouverte avec appui avant, sans 
déhanchement. Sur les quatres tentatives, trois présentent les positions recommandées par 
Weaver pour le maintien (WEAVER 1721 : 131). Il est intéressant de voir comment Highmore a 
permuté, sur sa petite figurine, différents gestes et positions de la bonne grâce, dont il avait 
vraisemblblement une connaissance plus que superficielle. 
 Les artistes qui n’avaient pas la chance de fréquenter les maîtres à danser, et encore 
moins l’aristocratie, pouvaient toujours saisir les motifs de la bonne grâce d’après nature. 
C’est du moins ce que leur conseille Gérard de Lairesse : 
Et quoiqu’il y ait plusieurs artistes qui prétendent s’excuser, en disant que les occasions 
de fréquenter et de voir les personnes dont les mouvements sont nobles et gracieux leur 
manquent ; cela ne doit être regardé que comme un mauvais prétexte ; puisque les 
églises, les spectacles et les promenades présentent sans cesse à nos regards des 
individus d’une belle conformation et dont les attitudes sont nobles et aisées. Moi-même 
avant que d’être admis dans le grand monde (ce qu’on doit souvent au hasard ou à un 
ami) je ne manquais jamais de faire quelques observations quand l’occasion s’en 
présentait, et de les marquer tout de suite dans un cahier, sans lequel l’artiste ne doit 
jamais marcher, puisque les idées nous échappent souvent aussi rapidement qu’elles se 
sont présentées à notre esprit, ainsi que nous l’avons déjà dit dans le premier chapitre de 
ce livre. Je m’occupais même à trouver pourquoi telle personne avoit plus d’aisance et 
de grâce dans ses mouvemens que telle autre ; parce que je suis persuadé que c’est par 
                                                
 
9 Ce dernier croyait toutefois qu’il ne fallait pas abuser de ce stratagème (COLLINS 1938 : 14). Le Harris Museum 
and Art Gallery à Preston conserve certains des habits de la figurine dont se servait Devis (D’OENCH 1980 : 13). 
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ces réflexions que l’on peut parvenir à distinguer le beau et à le bien rendre […] 
(LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 125-126). 
Gabriel de Saint-Aubin était de ceux qui allait saisir la bonne grâce « sur le motif » comme en 
témoignent un grand nombre des dessins dont il s’est servi pour faire des tableaux comme sa 
Réunion du Boulevard (1760 ; fig. 167)10. Pahin de La Blancherie rapporte, en 1783, qu’on 
« ne le rencontrait qu’un crayon à la main, dessinant tout ce qui se présentait à ses yeux, soit 
dans les temples, soit dans les amphithéâtres, cours publiques ou ventes, et mêmes dans les 
rues » (LA BLANCHERIE 1972 [1783] : 239). On ne pourrait trouver une meilleure mise en 
application du conseil de Gérard de Lairesse. Dans l’un de ses discours académiques, Antoine 
Coypel recommandait aux artistes d’aller aussi faire leurs observations à la cour : 
Étudiez à la cour et dans le grand monde les caractères de dignité, de noblesse, de 
bienséance et de représentation […]. Étudier à la cour, me dira-t-on ? Quoi perdre son 
temps à attendre, et souvent à être rebuté, tandis qu'on peut étudier tranquillement dans 
son cabinet ? Ce qui abuse, selon moi, la plupart des gens d'étude, c'est qu'ils croient que 
leurs cabinets et leurs livres leur suffisent. Ne se trompent-ils point ? car le monde, qui 
est une bibliothèque vivante, anime fort celle du cabinet […] (COYPEL 1721 : 138-139). 
Le portraitiste Louis Tocqué semble, quant à lui, avoir préféré étudier la bonne grâce 
tranquillement dans son atelier. Le Musée du Louvre conserve de lui plusieurs études pour le 
placement des doigts qui correspondent avec précision aux normes décrites par les maîtres à 
danser. Cette étude de la manière de bien tenir ses jupes avec le pouce et l’index est 
exemplaire de ce souci (fig. 196). On se souvient également qu’Allan Ramsay avait fait 
plusieurs études très poussées des positions de l’éventail avant de trouver celle qui 
conviendrait le mieux à la reine Charlotte (fig. 48). Maintenant qu’on sait comment les artistes 
généraient les motifs de la bonne grâce, voyons comment ces différents motifs en vinrent à 
forger l’identité visuelle de la figure aristocratique. 
 
4. La constitution de la figure aristocratique 
 
Une fois bien observés, bien délimités sur le papier, puis engrangés dans des cahiers afin 
qu’ils n’échappent pas à l’artiste comme le redoutait Lairesse, les motifs de la bonne grâce 
                                                
 
10 Sur le sujet, voir TURCOT 2007 : 323-340. 
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étaient susceptibles d’être multipliés et de migrer vers des œuvres autonomes : huiles, 
gravures, patels, azulejos,… Ces gestes et ces attitudes entreprennent maintenant une nouvelle 
étape de leur migration en poursuivant un processus d’esthétisation déjà amorcé sur le corps 
aristocratique. Les divers modèles de mains de Largillière constituent un bel exemple de ce 
phénomène (fig. 96). Véritable catalogue des configurations digitales du bon air, cette toile 
pouvait servir de modèle aux assistants de son atelier pour orner les portraits. Certaines de ces 
mains ont été utilisées dans plus d’un tableau (ROSENFELD 1982 : 197). Sir John Medina 
travaillait lui aussi de cette manière. En 1710, un inventaire de son atelier recense de 
nombreuses « postures », c’est-à-dire des modèles de postures destinées à être reproduits 
indéfiniment dans plusieurs portraits. Lorsque George, premier Comte de Melville, invite le 
portraitiste à séjourner en Écosse pour faire les portraits de sa famille, l’artiste négocie avec 
son commanditaire de faire d’avance tous les portraits à l’exception des mains, des cous et des 
visages. Il voulait ainsi éviter de s’éloigner trop longtemps de sa femme dont la santé était 
précaire, mais aussi bénéficier de l’aide de ses assistants qui n’auraient pas pu le suivre jusque 
là-bas. Medina arriva en Écosse quelque part entre l’hiver 1693 et le printemps 1694 avec une 
série de portrait sans tête. Tout le reste y était : costumes, armures, paysages et drapés. Pour ce 
qui est des costumes, les requêtes du comte avaient été transmises par correspondance 
(FLEMING 1961 : 23-25). Ainsi, il ne manquait à ces portraits que les effigies ; la grâce et le 
standing social y avaient été glissés à l’avance. Cet exemple montre bien que les gestes de la 
bonne grâce sont génériques et interchangeables. Comme ils servent à exprimer la noblesse, 
ces gestes n’ont pas besoin d’être personnalisés.  
  La mémoire du peintre était un autre « cahier » où pouvait être engrangée la bonne 
grâce :  
Le génie se sert donc de la mémoire comme d'un vase où il met en réserve les idées qui 
se présentent ; il les choisit avec l'aide du jugement, et en fait pour ainsi dire une 
provision, dont il se sert quand l'occasion s'en présente ; mais il n’en tire que ce qu'il y a 
mis, et n'en peut tirer autre chose (PILES 1993 [1707] : 28). 
L’observation, l’usage du monde, l’accumulation de dessins pouvaient remplir la mémoire du 
peintre. Samuel van Hoogstraten considérait que l’artiste durant sa période d’apprentissage 
devait s’adonner à la copie pour remplir cette mémoire (onthout, memorie) de motifs dont il se 
resservirait toute sa vie (BLANC 2008 : 39-40). Comme le note Jan Blanc, la copie est souvent 
comparée dans les théories anciennes comme un processus de digestion, métaphore empruntée  
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Figure 197 — Planches tirées du recueil de Sébastien Leclerc, Diverses suites de figures, 









         
 
Figure 198 — William Humphrey (d’après George 
Vertue), Portrait de George et Margaret Vertue, 
fin du XVIIIe siècle (d’après le dessin de 1720), 
Gravure, 367 x 434 mm, National Portrait Gallery, 
Londres. 
 
Figure 199  — Bernard 
Picart, Monseigneur le duc 
de Bourgogne, 1702, 
Gravure, 30,1 x 19,7 cm, 








Figure 200 — Pierre-Charles Ingouf l'Aîné et Ch.-G. Coupeau (?), « Coupe prise sur la ligne 
Nord-Ouest du plan des hôtels de la Guerre, Marine et Affaires Étrangères », vers 1775, 
Gravure, 55,2 x 35,7 cm, tirée des Plans, coupes et élévations des hôtels des départements de 




aux idées de Quintillien sur la lecture (BLANC 2008 : 44). Blanc souligne qu’une fois ingérés, 
ces motifs pouvaient « être vomis » sur la toile de manière plus ou moins consciente, pour 
reprendre l’expression de Karel van Mander lorsqu’il parlait des montagnes que Pieter Bruegel 
avait « englouties » lors de sa traversée des Alpes et qu’il pouvait par la suite vomir à propos 
dans ses tableaux (BLANC 2008 : 45). 
 C’est avec cet œil-là qu’il faut regarder les Diverses suites de figures, chevaux et 
paysages (1696), un cahier de modèle pour apprendre le dessin que Sébastien Leclerc dédia à 
l’un de ses prestigieux élèves : le Duc de Bourgone (fig. 197). Ceux qui apprirent à dessiner en 
copiant et recopiant les attitudes de la bonne grâce de Leclerc étaient susceptibles de les 
« vomir » plus ou moins consciemment dans leurs oeuvres. Il ne faut pas s’étonner de voir 
réapparaître chez d’autres artistes les petites figures de Leclerc, tantôt dans le fond d’une vue 
de jardin, tantôt dans le lointain d’une vue de ville. C’était d’ailleurs la leçon que proposait ce 
recueil. L’exercice consistait à apprendre comment composer des scènes à partir de figures 
tirées d’autre part. Leclerc y met en scène et en perspective toute une panoplie de figures 
isolées qu’il avait fait publier précédemment. On y retrouve notamment certaines des Figures 
à la mode dédiées à Monsieur le Duc de Bourgogne en  
1686, soit dix ans plus tôt.  
Tout ceci complexifie la migration des gestes de la bonne grâce entre l’art et la vie. 
Ainsi, comment doit-on interpréter cette gravure d’après un dessin que fit George Vertue en 
1720 pour commémorer son mariage (fig. 198) ? Sa femme tient convenablement son bras 
devant sa taille, comme l’enseignaient les maîtres à danser. Quant à George Vertue, il pose en 
quatième position ouverte avec appui avant et porte son chapeau sous le bras en conformité 
avec toutes les règles. Est-ce que George Vertue a transposé en figure une hexis qu’il 
connaissait et pratiquait lui-même et qu’il voyait quotidiennement autour de lui ? Quand on 
regarde le portrait du Duc de Bourgogne (1702) gravé dix-huit ans plus tôt (fig. 199), on serait 
plutôt tenté de croire qu’il a copié le motif à partir de cette image. Mais lorsqu’on sait que les 
artistes pouvaient emmagasiner des motifs à force de copier des gravures, se pourrait-il que le 
motif ne soit pas emprunté consciemment à Picart, mais que Vertue ait simplement « vomi » le 
motif de sa mémoire ? Il avait seize ans quand la gravure de Picart fut diffusée et il serait 
vraisemblable qu’elle ait pu lui servir d’exercice lors de ses années d’apprentissage. 
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 Ce dernier exemple nous montre la difficulté qu’il y a à déceler les divers chemins 
qu’empruntent les gestes du bon air lorsqu’ils migrent du corps d’un maître à danser, vers 
celui de l’élève qui l’imite, vers le calepin d’un artiste l’observant dans la rue, puis vers une 
gravure qui allait être recopiée par des dizaines d’apprentis qui vont peut-être un jour les 
transposer sur leurs toiles ou encore dans d’autres gravures… On en vient à retrouver les 
motifs de la bonne grâce partout, même dans les endroits les plus inattendus. La vue en Coupe 
prise sur la ligne Nord-Ouest du plan des hôtels de la Guerre, de la Marine et des Affaires 
Étrangères (vers 1775) probablement gravée par Pierre-Charles Ingouf l'Aîné et C.-G. 
Coupeau en est un bel exemple (fig. 200). On y retrouve plusieurs motifs du code informel de 
la bonne grâce : dans la salle aux boiseries la plus haute, on voit un homme devant un globe 
terrestre avec les mains derrière le dos ; dessous, un homme assis croise nonchalamment les 
jambes ; dessous encore, un personnage « s’accote » d’une façon similaire à celle qu’on trouve 
dans le traité de Delpêch (fig. 115) ; enfin, dans l’une des bibliothèques, un employé s’assied 
comme dans une autre planche du traité de Delpêch (fig. 152). Cette coupe architecturale ainsi 
que les diverses vues de jardins que nous avons étudiées jusqu’ici sont parsemées de ces petits 
personnages qui ont pour but d’animer un espace où la bonne grâce tient lieu d’ornement. 
La prolifération dans l’art de ces motifs qui représentent, ne l’oublions pas, des gestes 
quotidiennement aperçus dans l’espace social ne pouvait que conduire à cette uniformisation 
qui a rendu la figure aristocratique si typique, voire canonique. On ne s’étonne pas que pour 
certains artistes les figures de bonne grâce soient devenues une spécialité, que l’on pense à 
l’illustrateur Hubert-François Gravelot, au portraitiste Arthur Devis, au peintre de tableaux de 
mode Jean-Francois de Troy ou encore au maître des fêtes galantes, Antoine Watteau. 
Il existe une autre pratique qui a contribué à l’uniformisation de la figure 
aristocratique : la modernisation d’anciens motifs. Dans plusieurs pays d’Europe au cours du 
XVIIIe siècle, des artistes ont rendu hommage à leurs prédécesseurs par de petites citations 
formelles. Ce jeu d’allusions érudites répondait bien au goût de la clientèle des connoisseurs. 
Les emprunts de Gainsborough à van Dyck sont certainement les plus connus. Goya fit de 
même dans un portrait du ministre des Finances de l’Espagne, Francisco Cabarrús (1788 ; fig. 
201), dont le prototype est à chercher dans le portrait de l’acteur Pablo de Valladolid par  
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Figure 201 — Francisco 
de Goya, Francisco 
Cabarrús, 1788, Huile sur 
toile, 210 x 127 cm, 
Collection Banco de 
España, Madrid. 
Figure 202 — Diego 
Velázquez, Pablo de 
Valladolid, vers 1635, 
Huile sur toile, 209 x 123 
cm, Museo del Prado, 
Madrid.	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Figure 203 — Julius Quinkhard, Paulus 
Determeyer Weslingh et son assistant, 
1765, Rotterdamsche Bankvereniging, 
Amsterdam. 
Figure 204 — Thomas de Keyser, 
Portrait de Constantijn Huygens et son 
secrétaire, 1627, Huile sur toile, 92,4 x 
69,3 cm, National Gallery, Londres.	  
Figure 205 — Gérard de Saint-
Jean, La résurrection de Lazare, 
seconde moitié du XVe siècle, 
Musée du Louvre, Paris, détails. 
À gauche : tableau en cours de 
restauration. À droite : tableau 
après restauration.	  
Figure 206 — Anonyme 
(France), Éventail avec une 
présentation de mode, première 
moitié du XVIIIe siècle, 26 x 36 
cm, Musée national de la 
Renaissance, Écouen, détail.	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Velázquez (vers 1635 ; fig. 202)11. Goya corrige Velázquez comme un maître à danser du 
XVIIIe aurait redressé Pablo de Valladolid s’il l’avait trouvé dans cette posture : la trop 
grande distance entre les pieds est ramenée à la proportion de bonne grâce qui est de la 
longueur d’une semelle, l’en-dehors est normalisé à 90°, les épaules sont descendues et 
reculées, la main qui retient le manteau est modernisée par une main sous le justaucorps et, 
enfin, on ajoute un tricorne élégamment tenu sous le bras gauche, attribut indispensable de 
l’aristocrate moderne. De la même manière, Julius Quinkhard réforme le modèle ancien de son 
compatriote Thomas de Keyser (fig. 203 et 204) dans son Portrait de Paulus Determeyer 
Weslingh et de son assistant qui fait écho au célèbre Portrait de Constantijn Huygens et son 
secrétaire (1627). Deux paradigmes du corps de l’élite s’y succèdent, deux paradigmes qui 
s’apparentaient déjà par leur utilisation commune de l’en-dehors. On remarque toutefois que 
Quinkhard a redressé un peu la station assise du maître de la maison. La position détendue que 
prend Huygens dénotait une désinvolture qui aurait passé pour de la paresse dans le nouveau 
code de la bonne grâce. Nous avons vu que Batoni avait opéré le même jeu en citant l’Apollon 
du Belvédère dans 
son Portrait de Thomas William Coke, futur Earl de Leicester (1774 ; fig. 109). Comme le 
maître à danser d’Hogarth qui essayait de corriger l’Antinoüs admirandus (fig. 2), Batoni a 
voulu corriger l’antique par la mode. La citation d’une posture ancienne nécessite une 
modernisation conforme au paradigme noble en vigueur, afin d’éviter que le portraituré soit 
présenté dans une attitude jugée malséante. 
 Le cas de modernisation le plus surprenant est certainement celui qu’a subi le Christ 
d’une Résurrection de Lazare (fig. 205) peinte dans la seconde moitié du XVe siècle par 
Gérard de Saint-Jean (BERGEON 1990 : 174-176). Un repeint « de goût » vraisemblablement 
du XVIIIe siècle a corrigé la position parallèle des pieds en la remplaçant par une position de 
bonne grâce12. À une époque où le manque d’en-dehors était jugé comme très désagréable, 
voire comme une « abomination » (voir chapitre 3), on s’imagine facilement que la position 
                                                
 
11 Le prototype a été trouvé par Manuela Mena MARQUÉS 2004 : 209. Voir son essai sur Goya comme disciple 
libre de Velázquez. 
12 Merci à Martine Lemot, amie et restauratrice des « Louis XIV » de la Galerie des Glaces, d’avoir porté ce cas à 
mon attention. 
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disgracieuse du Sauveur devait faire grincer les dents d’un spectateur du XVIIIe siècle. En 
tous les cas, cela devait déplaire suffisamment pour qu’on demande à un peintre afin de 
remédier à la situation. 
 Dans la prochaine section, nous verrons comment l’omniprésence de la bonne grâce 
dans l’iconographie a pu contribuer à renforcer les mêmes pratiques qui lui avaient servi 
d’inspiration. 
 
5. Le renforcement des pratiques quotidiennes par la culture visuelle 
 
Marcel Mauss raconte que le concept de « techniques du corps » lui est venu lors de son 
hospitalisation à New York. La démarche des infirmières newyorkaises lui évoquait quelque 
chose d’extrêmement familier, jusqu’au moment où il y reconnut la manière de marcher des 
actrices américaines. À son retour en France, il prit conscience que « les modes de marche 
américaine, grâce au cinéma commençaient à arriver chez nous » (MAUSS 1935). Aux origines 
mêmes du concept de techniques du corps, on retrouve un cas où l’art (le septième en 
l’occurrence) en vient à modifier l’hexis d’une société. 
 Au chapitre 1, nous avions cité un personnage du Nouveau Gentilhomme Bourgeois 
(1698) de Madame d’Aulnoy, une noble provinciale du nom de Madame de Saint-Thomas qui 
avait voulu avoir un petit maure pour imiter la dame de qualité imprimée sur son écran à main. 
Ce passage nous avait sensibilisés au rôle que jouaient les gravures dans la diffusion des 
modes, et plus spécialement celles que l’on collait sur les écrans et les éventails. Comme le 
souligne Alice Dolan : « Scholars are […] unanimous in the belief that fashion plates 
functioned to inform people about fashions which they then emulated » (DOLAN 2011). 
Comme l’a proposé Arline Meyer, les gravures de mode représentant des personnes illustres 
de la cour de France, comme c’était souvent le cas, devaient avoir encore plus d’autorité que 
les autres (MEYER 1995 : 53). L’influence devait être encore augmentée quand l’image se 
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trouvait sur des objets de la vie quotidienne, en contact fréquent avec son utilisateur, comme 
les écrans à fumée et les éventails13. 
C’est dans les années 1720 que le marché de l’éventail imprimé pris son essor sur le 
marché anglais (ROSENTHAL 2001 : 123). Peu coûteux, son usage se répandit vers des publics 
de plus en plus larges, diffusant par la même occasion les modes vestimentaires et gestuelles 
qu’on pouvait y trouver. L’intérêt des images de mode pour les postures, et non seulement 
pour les habits, se révèle dans le catalogue de l’éditeur de gravures John Bowles et surtout 
dans la tournure qu’il emploie pour décrire les planches de Gravelot : « Ladies modern Habits 
by Mons. H. Gravelot; these are six agreeable postures of women in full length dresses » (cité 
par HALLETT 1999 : 181). De même, cet éventail de la première moitié du XVIIIe siècle nous 
montre deux habitus proposés comme modèle à imitation (fig. 206) ; l’habitus vestimentaire 
par leur habillement à la mode (mais aussi par le fait qu’elles sont représentées en train de se 
choisir les jupons à cerceaux) et l’hexis corporelle par leur manière de tourner les pieds et de 
tenir l’éventail. C’est là toute une mise en abyme : une dame tenant cet éventail pouvait 
apprendre la manière de le  tenir !  
 D’autres objets du quotidien pouvaient avoir le même pouvoir d’émulation et de 
renforcement sur les pratiques contemporaines. David Mannings avait proposé que les 
portraits dans le genre que peignait Highmore pussent servir, une fois accrochés au mur dans 
l’espace familial, comme des « reminders » de la « genteel behavior » (MANNINGS 1975 : 
119). On pourrait ajouter à cela les nombreuses figurines de porcelaine qui étaient souvent 
dans des postures de bonne grâce, comme cet homme assis écrivant en quatrième position (fig. 
207), dans une attitude similaire à celle que proposait Delpêch dans son traité (fig. 152). 
 À l’époque, et ce bien avant Marcel Mauss, on comprenait l’effet que pouvait avoir 
l’image sur l’imagination et sur la posture. Dans son Essai sur l'éducation de la noblesse 
(1748), le chevalier de Brucourt reconnaissait l’utilité, mais aussi le danger, du recours aux 
estampes pour éduquer les enfants, parce que « les idées qui s'impriment dans l’imagination 
par les yeux, y font une plus profonde impression, que celles qui s'y tracent par les autres 
sens » (BRUCOURT 1748 : t. II, 147). Ce pouvoir de l’estampe expliquerait pourquoi Nivelon a 
                                                
 
13 Sur les écrans à fumée, leur usage et leur iconographie, voir RIZZONI 2008. 
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donné plus d’importance aux images qu’au texte dans son traité de maintien. Il écrit que les 
figures ont été « duly drawn from life, and the just proportions strictly observed, and therefore 
worthy notice and imitation, which by little practice (without other assistance) may fully 
instruct in the manner of genteel motion and behavior » (NIVELON 1737 : avant pl. 4). Un peu 
plus loin, il ajoute que l’étude de ces images rendra l’apprentissage dix fois plus facile et dix 
fois plus rapide, tant pour l’écolier que pour le maître à danser. Cette technique était déjà 
attestée pour le jeu d’acteur, comme en témoigne Franciscus Lang : 
Furthermore, he [the actor] should carefully study the masterpieces of painting and 
sculpture as well as the actions of expert actors and even of preachers. By viewing such 
models he learns the correct images and so can imitate at will their external appearance 
by recalling their appearance in his mind (LANG 1984 [1727]: 19). 
Gérard de Lairesse reconnaissait ce pouvoir communicatif des images sur la posture. Il 
recommandait à ce propos aux portraitistes qui peignaient une dame de lui exposer des 
paysages ou des fleurs pour entretenir son esprit dans un état de sérénité, 
ou bien de beaux portraits qui contribuent à faire prendre au corps une attitude élégante 
et aisée. Une grande et belle glace fera de même un bon effet, si elle se trouve placée de 
manière que celui qu’on peint s’y regarde, afin qu’il se corrige des grimaces qu’il peut 
faire, et prenne l’attitude favorable dans laquelle il veut que le peintre le représente 
(LAIRESSE 1787 [1707] : t. II, 139-140). 
Il existe encore une autre façon par laquelle la culture visuelle peut renforcer une hexis 
corporelle et contribuer à l’incorporation de la bonne grâce : le dessin. Comme l’a montré Ann 
Bermingham dans ses travaux, le dessin était une dimension obligatoire de l’éducation de la 
noblesse des deux sexes et même un passe-temps pour certains (BERMINGHAM 1995). Ainsi, 
quand Sébastien Leclerc donnait à copier au jeune Duc de Bourgogne ses petites figures de 
bonne grâce, il lui faisait étudier dans un même temps, les attitudes nobles à adopter dans le 
quotidien. L’acte même de recopier demande une attention à chaque détail de la posture, ce 
qui en fait une technique d’intériorisation très précise. Mark Hallett attribue cette fonction à un 
livre de dessin intitulé A new drawing Book of modes (1732), contenant des planches de 
George Bickham junior d'après Bernard Picart (fig. 208) : 
The drawing hand, wrist and arm of the amateur, tracing these lines, would themselves 
transcribe arcs and curves across space correlating to the movements of the fingers and 
forearms within the page. Dress and drawing thus become a unified nexus of polite 
social practice, and are integrated into a process of genteel autodidactism and repetition 
that learns fashion as it learns drawing (HALLETT 1999 : 181-182). 
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La mode prend ici la place qu’occupait l’antique dans les méthodes traditionnelles 
d’apprentissage du dessin. Ce recueil contient divers détails sur le port et le maniement du 
tricorne ou, comme c’est le cas ici, des différentes attitudes de la bonne grâce qu’une femme 
peut employer pour se mouvoir, tenir son éventail ou mettre ses gants. On y reconnaît la main 
101, le détachement du petit doigt, la préhension d’un objet à trois doigts ou encore le 
maintien de l’éventail entre le majeur et l’index.  
 La culture visuelle joue dans ces exemples le même rôle que les manuels de maintien, à 
savoir qu’elle ne crée pas de nouvelles normes, mais qu’elle les diffuse, les renforce, les 
confirme dans leur légitimité et poursuit leur standardisation.  
 
 
Figure 207 — Manufacture Frankenthal, 
Le marchand, 1765, Porcelaine, The 
Metropolitan Museum, New York. 
 
Figure 208 — Planche tirée de George 
Bickham Junior (d'après Bernart Picart), 
A new drawing Book of modes, 1732, 
Eau-forte, Collection particulière. 
 
CHAPITRE 6 
L’ANTI-CODE ET SES FIGURES D’ANTITHÈSE COMIQUES : ARLEQUINS, 
PIERROTS ET RUSTIQUES 
 
L’art renferme le bon air et la bonne grâce sous une espèce différente de celle que nous avons 
étudiée jusqu’ici. Dans certaines œuvres, le code se profile en négatif, par les contours inversés 
de la silhouette qu’il faut très précisément éviter. Le code se mute en anti-code qui parodie 
précisément chaque règle du maintien corporel de l’aristocrate.  C’est le plus souvent par 
l’humour que l’anti-code du bon air et de la bonne grâce se manifeste et cet humour n’est pas 
étranger aux deux voies royales qui mènent au ridicule en matière de grâce corporelle : 
l’affectation et la rusticité. Nous étudierons dans un premier temps la figure d’Arlequin dont 
l’une des spécialités est de ridiculiser l’affectation dans les manières. Pierrot incarne, quant à 
lui, une autre facette de cet anti-code par l’absence de contraste entre ses membres, par 
l’absence d’action et donc par l’absence de grâce qui en font un niais. Enfin, la figure du 
paysan, ou du rustique, est une troisième figure antithétique. Comme Pierrot, c’est son 
ignorance du code qui en fait une figure comique. 
  
Figure 209 — Jacques Callot, Capitaine Mala 
Gamba et Capitaine Bellavita, tiré du Balli di 
Sfessania, vers 1620, Eau-forte. 	  
Figure 210 — Jacques Callot, 
Frontispice de la série Les Gueux, 
1622-1623, Gravure, 145 x 93 mm, 
Rijksmuseum, Amsterdam. 	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 On retrouve ces pratiques humoristiques dans les arts visuels avant l’avènement du bon 
air et de la bonne grâce. Jacques Callot est l’un de ceux qui ont joué avec l’anti-code du 
paradigme noble de leur temps. Les zanis de commedia dell’arte jouent ce rôle dans son Balli 
di Sfessani (vers 1620 ; fig. 209). Dans le premier quart du XVIIe siècle, la rectitude corporelle 
et l’en-dehors des pieds sont ancrés dans l’usage. Ces zanis font précisément l’inverse de ce 
qu’il ne faut pas faire, ils exagèrent même leurs attitudes corporelles jusqu’à la contorsion : 
leurs genoux et leurs pieds sont tournés en dedans, l’un se cambre pendant que l’autre se voûte 
comme un vieillard. De la même manière, les mendiants de sa série Les gueux (1622-1623 ; fig. 
210) n’ont pas tant pour fonction de susciter la commisération du spectateur que de le divertir 
et de mettre en évidence toute la distance qui le sépare physiquement des plus bas échelons de 
la société. Jacques Callot a donc traité l’anti-code de deux façons : en inversant à outrance 
l’hexis noble du début du XVIIe siècle avec ses zanis et en affichant une parfaite ignorance de 
celui-ci chez ses gueux. 
 Pour parvenir à une compréhension juste des petits détails physiques qui faisaient rire, 
je ne me limiterai pas à une comparaison des œuvres picturales et des traités de maintien que 
nous avons vu jusqu’ici dans notre étude des portraits et de la figure aristocratique en général. 
Le monde de la scène offre un autre terrain riche en comparaisons. Le paragone entre la scène 
et la peinture était déjà évident au XVIIIe siècle, comme en témoigne Jean-Georges Noverre, 
qui fut sans doute le plus célèbre maître de ballet du XVIIIe siècle. Pour lui, les genres 
littéraires, théâtraux, picturaux et chorégraphiques peuvent être mis en étroite correspondance : 
La danse sérieuse et héroïque porte en soi le caractère de la tragédie. La mixte ou demi-
sérieuse, que l’on nomme communément demi-caractère, celui de la comédie noble, 
autrement dit le haut-comique. La danse grotesque, que l’on appelle improprement 
Pantomime puisqu’elle ne dit rien, emprunte ses traits de la comédie d’un genre comique 
gai et plaisant. Les tableaux d’histoire du célèbre Vanloo sont l’image de la danse 
sérieuse ; ceux du galant et de l’inimitable Boucher, celle de la danse demi-caractère ; 
ceux, enfin, de l’incomparable Téniers celle de la danse comique. Le génie des trois 
danseurs qui embrasseront particulièrement ces genres doit être aussi différent que leur 
taille, leur physionomie et leur étude. L’un sera grand, l’autre galant et le dernier 
plaisant. Le premier puisera ses sujets dans l’histoire et la fable ; le second dans la 
pastorale et le troisième dans l’état grossier et rustique (NOVERRE 1952 [1760] : 152). 
Dans le chapitre suivant, nous poursuivrons le parallèle des différents genres pastoraux et 
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héroïques, mais, à ce stade-ci, relevons simplement la comparaison entre la danse grotesque1, la 
peinture de Téniers et leur source d’inspiration commune : « l’état grossier et rustique ». Le 
choix de David Téniers le Jeune n’est pas innocent. En France, les scènes à figures rustiques 
étaient connues comme des « tableaux dans le goût de Téniers », expression que l’on retrouve 
notamment dans le Mercure de France (ANDERMAN 2004 : 31). L’exportation des œuvres de 
l’atelier de cet artiste y a contribué, mais plus encore l’exportation de faux Téniers par les 
marchands d’art anversois et les contrefaçons produites par les expatriés flamands à Saint-
Germain-des-Prés (MONTIAS 1996). On déduit du passage précédent, qu’aux yeux de Noverre, 
les paysans de Téniers n’étaient pas si éloignés de ceux qui dansaient sur scène. Nous verrons 
plus loin que les liens sont plus nombreux qu’on pourrait le penser. 
Que les arts picturaux et les arts du spectacle aient fait du manque et de l’excès de 
manières aristocratiques l’objet de leurs facéties est révélateur de l’importance de ces 
considérations aux XVIIe et XVIIIe siècles ; s’il en était autrement, personne n’aurait trouvé 
cela drôle. On voit encore aujourd’hui à quel point l’humour est intimement lié à ce qui est 
d’actualité. En lisant les blagues du livre II du Courtisan (1528) de Castiglione ou celles qui 
étaient en vogue au XVIIe siècle dans les compilations néerlandaises, on a quelquefois du mal 
à comprendre où se trouve le comique (CASTIGLIONE 1991 [1528] : t. II ; BREMMER et 
ROODENBURG 1997). Aujourd’hui, une jeune fille d’une beauté rare qui « ne sait que faire de 
ses mains » n’est pas un sujet courant de moquerie. Pourtant, pour Mereau, les « tendres 
sentiments que son aimable figure aura inspirés au premier abord, s’éclipseront bientôt pour 
faire place à une envie de rire à laquelle on ne pourra se refuser […] ». Il décrit le « sot 
contraste » d’une beauté sans belles manières comme quelque chose d’hilarant (MEREAU 
1760 : 10). Les bras d’une femme qui les porte trop près du corps n’évoquent plus pour nous 
l’image cocasse des « pattes de derrière dont la sauterelle se sert pour s’élancer d’un endroit à 
l’autre » (MEREAU 1760 : 87). Dans les peintures et gravures qui seront présentées ici, il sera 
parfois difficile de comprendre en quoi elles pouvaient faire rire ou du moins sourire. Il ne 
faut pas pour autant ignorer leur nature humoristique. Je m’attacherai ici à montrer quelles 
contraventions au code rendent ces images drôles à l’œil des XVIIe et XVIIIe siècles.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Sur les différents styles de la danse et plus particulièrement sur le style grotesque, voir HARRIS-WARRICK 
2005 et FAIRFAX 2003 : 81-188. 
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1. Arlequin, parodiste du bel air  
 
Arlequin n’ignore pas les règles de la bienséance aristocratique, bien au contraire2. Il y 
contrevient par pur esprit de dérision. Sa connaissance du code du bon air et de la bonne grâce 
lui sert à mieux les parodier et c’est certainement ce qui rend ses attitudes comique. Il s’y prend 
d’au moins deux manières. Tantôt, il renchérit sur l’exagération que les fats et les petits-maîtres 
font eux-mêmes du code, tantôt il inverse, comme les zanis de Jacques Callot, ses 
caractéristiques essentielles. Dans le premier cas, on peut dire qu’Arlequin ne fait qu’accentuer 
ce qui est déjà à la base une caricature. En 1805, le vieux maître à danser d’arrière-garde 
Francis Peacock, alors âgé de 82 ans, donne une définition de l’affectation qui s’applique bien 
au jeu d’Arlequin : « There is one very common circumstance, which every one ought carefully 
to guard against; it is, what cannot be too often repeated, that of Affectation. This folly 
generally proceeds from the false imitation, and is sure to caricature every grace it means to 
display […] » (PEACOCK 1805 : 155). L’affectation, cette caricature de la grâce aristocratique, 
est exactement l’objet de la transgression arlequinesque. 
 Dans L’Île des esclaves (1725) imaginée par Marivaux, les maîtres deviennent 
serviteurs et les serviteurs, maîtres. Arlequin et Cléanthis, respectivement valet d’Iphicrate et 
suivante d’Euphrosine, fondent une grande partie du comique de la pièce en ridiculisant les 
façons de leurs maîtres, l’un étant un petit-maître violent et l’autre une coquette achevée. Ceux 
qui étaient autrefois serviteurs veulent maintenant faire « comme le grand monde ». Parmi leurs 
parodies, l’une est d’échanger des « discours galants » en prenant « l’air assis » (MARIVAUX 
1968 [1725] : 531-532). Marivaux ne décrit pas précisément les attitudes que font Cléanthis et 
Arlequin, mais on devine qu’elles consistent à parodier les manières de s’asseoir que nous 
avons abordées au chapitre 3. On retrouve un autre exemple de ceci dans la comédie La fille à 
la mode (1708) de Nicolas Barbier où Arlequin salue le Docteur. Voici la didascalie suivie de 
la réponse du Docteur : « Arlequin fait trois révérences d'un air nonchalant, avec une main 
dans son sein. Le docteur lui donne un coup sur l'épaule, et lui fait ôter la main de son sein. LE 
DOCTEUR – Bas, bas, la révérence, plus bas. Un air plus respectueux, point de ces airs penchés, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Sur le personnage, le costume et l’iconographie d’Arlequin au XVIIIe siècle, voir CHILTON 2001 : 37-50, 107-
141. Voir aussi MOUREAU 1992 et ORTNER-BUCHBERGER 2006. Pour les danses d’Arlequin au théâtre, voir 
LAURENTI 2005. 
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et ce bras, ce bras. Fi donc. Voilà qui me sent son fat » (BARBIER 1708 : n.p.). Barbier fait 
certainement allusion à cette variante de la révérence que l’on trouve chez Nivelon (fig. 211). 
L’expression « airs penchés », la description « air nonchalant » se rapporte aux manières d’être 
des petits-maîtres et des gens du bel air, montrant que l’humour est ici une parodie de leur 
affectation. En France, l’Arlequin du XVIIIe siècle s’est raffiné dans son humour, comme l’a 
relevé Claudia Ortner-Buchberger. L’auteure donne un exemple tiré d’Arlequin, Empereur 
dans la Lune (1684) de Nolant de Fatouville qui met justement en scène une révérence. Le 
Docteur après avoir enlevé son chapeau et fait la révérence à Arlequin se fait dire par ce dernier 
de s’incliner plus bas et encore plus bas, jusqu’au moment où Arlequin lève le derrière pour 
que le docteur y mette le nez dedans (ORTNER-BUCHBERGER 2006 : 109-110). Dans l’oeuvre de 
Nolant de Fatouville comme dans celle de Barbier, la révérence constitue le pivot de la blague. 
Dans la pièce de 1684, l’humour se base sur des allusions scatologiques, alors que dans la pièce 
de 1708, elle est un prétexte pour ridiculiser les vanités des petits-maîtres. Ce passage de la 
farce grossière à la satire malicieuse est bien visible dans le texte qui suit. L’Arlequin aux 
Tuileries de 1700 fait la satire des manières de se promener des gens du bel air d’une façon très 
précise et détaillée. L’auteur anonyme se décrit comme un ancien Arlequin (rappelons que la 
troupe royale des comédiens italiens avait été démantelée trois ans plus tôt) : 
Le masque sur le nez, on me vit au théâtre 
Démasquer tout Paris, en faisant le folâtre : 
Bouffon plus sérieux, je m’en vais aujourd’hui 
Rire encre aux dépens des sottises d’autrui, 
Et pour donner matière à mes plaisanteries, 
Peindre en gros, en détail, toutes les Tuileries. 
(ARLEQUIN AUX TUILERIES 1700 : prologue) 
La troisième satire reprend la plupart des défauts que certains maîtres à danser reprochaient 
aux gens du bel air : 
Celui-là s’aime trop et celui-ci trop peu : 
Admire son chapeau follement sur l’oreille. 
Sa tête sur l’épaule, en homme qui sommeille, 
Tout son extérieur grotesque et dérangé : 
Il croit que le bel air est cet air négligé. 
[…] 
Quoi qu’il en soit, voyons ces décontenancés, 
De leurs utiles mains si fort embarrassés. 
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[…] 
Tiens, vois ce fier à bras, ses mains dans sa ceinture,  
Ses coudes en avant… la comique figure ! 
[…] 
Ce petit fanfaron, ce noble frénétique, 
Ses poings sur les côtés, semble un vase à l’antique. 
Ces deux pesants vieillards ont les mains derrière eux : 
Ce benêt les brandille : et ce grand songe-creux 
Les tient, crainte du froid, toutes deux dans ses poches. 
Pour le sexe, il serait exempt de ces reproches, 
Si l’éventail coquet, par des airs trop badins, 
Ne lui donnait aussi de ridicules mains. 
Je passe jusqu’aux pieds, sans en faire scrupule, 
Puisqu’ici jusque-là descend le Ridicule, 
Sa burlesque malice en veut à tout le corps. 
Étudier ses pas, marcher trop en dehors, 
Être vain de sa jambe, en faire son idole, 
C’est prouver par ses pieds qu’on a la tête folle […]. 
(ARLEQUIN AUX TUILERIES 1700 : 13-17) 
Arlequin décrit avec une grande précision et connaissance l’ensemble des gestes jugés comme 
des gestes d’affectation dans les chapitres 2 et 3 : le chapeau sur l’oreille (fig. 22), la tête 
penchée sur l’épaule, les mains glissées « dans » la ceinture (fig. 23), les coudes trop en avant, 
les poings sur les hanches, les mains derrière le dos, les deux mains dans les poches, marcher 
trop en dehors, badiner de l’éventail… Ce sont des défauts qui concordent parfaitement avec 
ceux qui ont été décriés tout au long du XVIIIe siècle. On peut donc dire que cet Arlequin à la 
retraite (ou au chômage) connaissait précisément les divers travers de ceux qui se réclamaient 
du bel air. Ces derniers exemples, tirés de la littérature, avaient pour objectif de montrer de 
quelle manière les drôleries d’Arlequin ciblaient l’affectation, comme anti-code de la bonne 
grâce. Voyons maintenant comment cela se traduit en images.  
L’Arlequin gentilhomme, marchand de pierreries (fin du XVIIe siècle) de Nicolas 
Bonnart (fig. 212) nous montre ce personnage de la commedia en train de contrefaire le 
gentilhomme. La quatrième position ouverte correspond au code de la bonne grâce et son geste 
de la main à celui du bel air qui se situe à la frontière de l’affectation et de la sophistication. On 
se rappelle que le personnage Lord « Foppington » en usait ainsi pour priser son tabac (fig. 
104). On avait aussi trouvé ce geste chez Bonnart dans le portrait qu’il fit du célèbre Vauban  
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retiring », planche tirée 
de François Nivelon, 
The Rudiments of 
Genteel Behavior, 1737. 	  
Figure 212 — Nicolas 
Bonnart, Arlequin 
gentilhomme marchand 
de pierreries, fin XVIIe 
siècle, Gravure, 
Bibliothèque nationale 
de France, Paris. 	  
	  	   334	  
 
Figure 213 — Chorégraphe anonyme, Entrée d’Arlequin, entre 1700 et 1739, Manuscrit du 
Recueil Descan, (F-Pn, Ms fr 14884), Bibliothèque nationale de France, Paris. 
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(fig. 102). Comme l’Arlequin des Tuileries, cet Arlequin connaît les règles du bel air, mais les 
ridiculise par son action et par son accoutrement. Par son action, parce qu’il tient d’une manière 
à la mode la pierre au rein du Puissant Mongol, comme nous l’apprend la vignette au bas de la 
gravure. Par son accoutrement, parce que les dimensions en sont exagérées : son épée, son 
nœud de cravate, ses bottes et son chapeau. L’Arlequin gentilhomme affiche un ridicule 
semblable à celui contre lequel le maître à danser Taubert mettait en garde ses écoliers :  
How many a man does not flop around in a pair of disgustingly huge, wide shoes; a big 
broad hat tilted over his face, even before the sun has reached its midday zenith; a long 
Swedish sword at the side, to give the appearance of a notorious, desperate murderer? 
And he peers out under a grotesquely elongated wig looking like nothing so much as a 
barn owl, or a frog under a haystack (TAUBERT 2012 [1717]: <392>). 
Figure 214 — Antoine Watteau, Les comédiens italiens, vers 1720, Huile sur toile, 63.8 
x 76.2 cm, National Gallery of Art, Washington. 	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Mais revenons à l’un des gestes critiqués par l’Arlequin des Tuileries, à savoir les deux poings 
sur le côté du « noble frénétique » qui « semble à un vase à l’antique ». Dans l’« Entrée 
d’Arlequin » (entre 1700 et 17393), partition chorégraphique anonyme et manuscrite conservée 
à la Bibliothèque nationale de France dans le recueil Descan (F-Pn, Ms fr 14884), le danseur 
commence précisément « Les deux bras à la ceinture » (fig. 213). Cette petite note jouxte un 
schéma inspiré de la notation Beauchamps-Feuillet. La ligne droite représente la taille, alors 
que les deux crochets symbolisent les bras des épaules jusqu’aux mains (le petit « c » au bout 
des crochets). On se rappelle que Londeau exhortait ses élèves à « éviter […] de porter les deux 
poings sur les hanches, c'est une manière théâtrale et une attitude outrée » (LONDEAU 1760 : 
14). Nous avions vu aussi que, selon Tomlinson, c’était une posture héroïque en Angleterre, en 
autant qu’on ne mette pas le poing, mais la main ouverte sur la hanche (fig. 70). Ce qui 
différencie donc notre Arlequin de l’aristocrate représenté dans le traité de Tomlinson, c’est 
certainement l’avancement du coude. Comme nous l’avons vu, les prescriptions d’époque 
recommandent de ne pas trop avancer ou reculer les coudes, mais de les garder à côté de soi. 
Or, les représentations archétypales d’Arlequin et d’Arlequine au XVIIIe siècle nous les 
présentent très souvent avec le coude avancé à outrance, ce qui a pour effet d’entraîner l’épaule 
et de contrevenir à un autre axiome de la bonne grâce qui est d’avoir les épaules en arrière. 
C’est ainsi que Watteau nous le représente dans Les comédiens italiens (vers 1720 ; fig. 214)4.  
 Arlequin transgresse la bonne grâce en exagérant ses règles, à la manière des fats, mais 
aussi en les inversant et en les contredisant.  Par exemple, à la deuxième page du manuscrit de 
la Chaconne d’Arlequin de Monsieur de la Montagne (vers 1700-1720 ; fig. 215), Arlequin 
saute de manière répétée en alternant la première bonne position et la première fausse position, 
ce qui revient à avoir tantôt la pointe des pieds en dehors (comme l’exige le maintien noble),  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Il s’agit de la datation de cette copie, la chorégraphie pouvant être plus ancienne. La musique est celle que Lully 
a composée pour l’Entrée des Italiens du Bourgeois gentilhomme de Molière. Voir LAURENTI 2005 : 75-76. 
4 Ce port du coude n’est pas sans rappeler les postures désinvoltes des jeunes élégants du début du XVIIe siècle 
(fig. 69). 




Figure 215 — Monsieur de la 
Montagne, Chaconne 
d’Arlequin de Monsieur de la 
Montagne, vers 1700-1720, 
Manuscrit, Bibliothèque 
nationale de France, Paris. 	  
Figure 216 — « Des fausses 
positions », planche tirée de 
Raoul-Auger Feuillet, 
Chorégraphie, ou l’art 
d’écrire la danse, 1700. 	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Figure 218 — Jean Le Pautre, 
Arlequin, seconde moitié du 
XVIIe siècle, Gravure, 
Bibliothèque nationale de 
France, Paris. 
 	  
Figure 217 — François Le 
Roussau, Chacoon for a 
Harlequin, 1728, Londres. 	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tantôt en dedans (ce qui en est symétriquement l’opposé)5. Les fausses positions font parties 
d’un anti-code décrit dans le traité de Chorégraphie de Raoul-Auger Feuillet en 1700 (fig. 
216). Si l’on compare ces fausses ou mauvaises positions avec les vraies ou bonnes (fig. 122), 
on se rend compte qu’elles sont la parodie de la position correspondante6. Pour ce qui est de la 
fausse première position, elle inverse la première bonne en ceci que les pieds sont tournés en 
dedans plutôt qu’en dehors et que, conséquemment, ce ne sont plus les talons qui se joignent, 
mais les orteils. Gennaro Magri, à la fin du XVIIIe siècle, expliquait que « le posizioni false 
son pur cinque, e sono necessari a sapersi per essere adoprate in Teatro da ballanti Grotteschi 
quasi in tutti i caratteri […] » (MAGRI 1779 : 27). Ces positions n’étaient pas exclusives qu’à 
Arlequin ; tous les personnages impliqués dans les danses grotesques pouvaient y recourir. Le 
Sieur Sol, maître à danser à La Haye, explique qu’elles sont également en usage dans les danses 
de paysans (SOL 1725 : 54). Elles sont attestées pour d’autres personnages de la commedia 
dell’arte comme Scaramouche. Zacharias von Uffenbach donne cette description d’une danse 
de ce personnage qu’il aurait vu au Drury Lane Theatre de Londres en 1710 : « The most 
amazing of all was that he danced a "Chique" [gigue] with great agility on the tips of his toes 
with his feet entirely turned inwards » (cité par FAIRFAX 2003 : 128). Nous avons vu à quel 
point l’en-dehors était lié à la bonne grâce et à l’identité corporelle aristocratique. Ainsi, en 
alternant par bonds7 de la bonne à la mauvaise position et vice-versa, Arlequin montre qu’il 
connaît le code, mais qu’il veut l’enfreindre. Sur l’autre page, Arlequin fait des bonds avec les 
pieds parallèles, ce qui est tout aussi contraire à la bonne grâce. 
En matière de transgression du code, on peut également citer la première page de la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Les partitions chorégraphiques sont des représentations en plan de la danse à exécuter. Les portées musicales 
correspondent à la portion de la musique qui doit être dansée sur la figure décrite à chaque page. Les lignes 
continues représentent le trajet à effectuer, alors que les lignes pointillées signifient un report de la notation 
lorsque le danseur revient sur ses pas et ce, afin d’éviter d’embrouiller la notation des trajets. À l’une des 
extrémités, l’on trouve un demi-cercle surmonté d’une grande barre ; il s’agit de l’orientation du corps du danseur 
au début de la figure à danser. La partie plate correspond au ventre et la partie arrondie aux fesses. Chaque 
hachure qui scande le trajet correspond à la fin de la mesure indiquée par la portée en haut de la page. Quant à 
aux lignes calligraphiées sur ce parcours, il s’agit d’une description du mouvement et des positions des pieds. 
Pour décoder cette notation, il faut se référer au traité de Raoul-Auger Feuillet intitulé Chorégraphie ou L’art de 
décrire la danse par caractères, figures et signes démonstratifs (Paris, 1700). 
6 Sur les positions des pieds dans la danse grotesque, voir Sandra NOLL HAMMOND 2005 : 115-119. 
7 Entre les bonnes et les mauvaises positions, on voit le chemin que fait chaque pied de part et d’autre de la ligne 
du trajet du danseur. La petite ligne oblique indique qu’il faut d’abord plier et la double barre signifie qu’il faut 
sauter. La fausse première position représente la configuration des pieds dans laquelle il faut atterrir après avoir 
sauté. 
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Chacoon for a Harlequin (1728) de François Le Roussau qui constitue une figure dansée 
pendant laquelle le personnage se présente au public (fig. 217). La révérence qu’y fait Arlequin 
n’est pas du tout celle d’un ignare. Au contraire, la parodie qu’il fait de la révérence 
aristocratique est très bien informée. Au bas de la page est le demi-cercle symbolisant le 
danseur au fond de la scène dont cette feuille est le plan. Ses pieds sont placés à la troisième 
position avec le pied gauche pointé derrière et, donc prêt à partir. Le trajet étant découpé par 
des traits horizontaux qui correspondent aux mesures de la musique, on note qu’Arlequin, à la 
quatrième mesure, donne de furtifs coup d’œil par dessus son épaule gauche, puis droite, puis 
encore gauche, conformément à la légende placée au début de l’opuscule. Quand il décrit les 
révérences qui se font dans de grands cercles, Londeau fait cette demande à son écolier : « d’un 
coup d’œil [vous] passerez en revue la moitié du cercle avant de vous baissez ; de façon que 
votre vue soit portée à la dernière personne de cette partie du cercle » (LONDEAU 1760 : 23-24). 
Le contact visuel est extrêmement important avant toutes les sortes de révérences, afin d’avertir 
la personne que l’on va saluer. Ainsi, Arlequin s’adresse à tous ses spectateurs, mais regarde 
deux fois à gauche et une fois à droite en l’espace d’une seule mesure de musique et ce, en 
sautillant d’un pied à l’autre. Les maîtres à danser recommandent généralement de le faire avec 
lenteur et, implicitement, sans sautiller. On sait ce que pensait Mereau de « certains 
mouvemens de tête continuels de droite à gauche, soit en parlant ou en marchant » : « [Ils] sont 
tout à fait ridicules ; c’est ce qu’on appelle ordinairement minauderies : mais ce sont des 
minauderies bien déplaisantes ! » (MEREAU 1760 : 35-37). Après avoir minaudé, Arlequin saute 
en première position. Chez certains maîtres à danser, comme Londeau, la première position 
débute la révérence (LONDEAU 1760 : 20). On n’y arrive toutefois pas en sautant ; ceci relève 
plutôt de la parodie arlequinesque. Au même moment, Arlequin lève la main droite au chapeau 
conformément aux règles, puis dans la mesure suivante le retire tout aussi correctement. La 
légende décrit le symbole pour noter le retirement du chapeau comme suit : « To lower it [the 
arm] in a line with the shoulder » (LE ROUSSAU 1728 : n.p.). Ceci correspond parfaitement au 
« premier temps pour ôter le chapeau » dans la méthode décrite par Pierre Rameau (fig. 165, 
première vignette). Durant ce temps, son pied gauche se recule, entraînant le pied droit en 
glissé derrière (le petit T est le symbole du glissé), ce qui se termine en quatrième position avec 
appui arrière gauche et le pied droit pointé. Le chemin pour arriver à cette position n’est pas 
orthodoxe du point de vue de la révérence à la française, mais la posture finale est exactement 
	  	   341	  
celle décrite par Rameau pour la révérence en avant (fig. 168 à droite). Jean Le Pautre, dans 
une gravure de la fin du XVIIe siècle représente ce moment précis où Arlequin fait sa révérence 
(fig. 218). Il a la main au chapeau, le poids derrière, le pied de devant posé sur la pointe 
seulement, comme dans la notation chorégraphique de Le Roussau8. Mais après avoir trop 
longtemps conformé son corps aux convenances, Arlequin sabote sa révérence en donnant un 
petit coup du pied droit sur sa cheville gauche pour revenir dans sa quatrième position, mais 
cette fois en posant uniquement le talon au sol. La pointe du pied est retroussée en l’air. Ceci, 
comme nous le verrons, est un marqueur de rusticité dans la danse scénique de cette époque. 
Dans le même temps, il fait avec son chapeau un va-et-vient fort peu règlementaire que la 
légende de Le Roussau décrit ainsi : « To stretch your arm forwards, draw it back again, then 
move it forwards again, which is the salutation of an Harlequin ». À l’avant-dernière mesure, il 
remet avec un petit rond de poignet qui ridiculise ceux que les aristocrates utilisent, par 
exemple, pour tendre ou recevoir un objet. Arlequin joue encore une fois avec ces codes qu’il 
connaît bien. Il les suit à la lettre pour aussitôt les ridiculiser, les contredire, les surcharger 
d’affèteries. Tels sont la satire et le comique de l’Arlequin.  
 
2. Pierrot, le niais sans grâce  
 
Quand on en vient à la figure du Pierrot ou à celle du paysan, leur ridicule découle plutôt de 
leur ignorance. Pierrot est un personnage de la commedia qui contrevient à la bonne grâce 
bien malgré lui. Contrairement au personnage du paysan, son ignorance du code ne provient 
pas tant de sa rusticité que de sa simplicité. En peinture, en gravure ou en porcelaine, 
l’iconographie de Pierrot est plutôt stable9 : ses bras sont généralement collés le long de son 
corps, ses coudes le sont presque toujours, ses pieds sont rapprochés, son chapeau est relevé 
devant, laissant voir son serre-tête blanc. Watteau nous le représente ainsi dans ses Comédiens 
italiens (vers 1720 : fig. 214). Sa figure exprime une négation de la bonne grâce. Nous avons 
vu dans les chapitres précédents que l’aisance et la noble assurance en étaient des ingrédients 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Il est à noter que tout est inversé, les jambes comme les pieds. Il prend son chapeau de la main gauche, mais il 
ne s’agit pas ici d’une inversion du code. C’est simplement que le graveur n’a pas inversé le motif avant de le 
graver. En effet, la batte d’Arlequin, tout comme l’épée du gentilhomme, est toujours accrochée à gauche.  
9 Sur le personnage, le costume et l’iconographie de Pierrot au XVIIIe siècle, voir CHILTON 2001 : 100-103, 145 
et sq. Voir aussi MOUREAU 1992 : 125-125. 
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indispensables. Ce Pierrot semble, au contraire, gêné et contraint dans son corps, 
complètement écrasé sur lui-même cherchant à occuper le moins d’espace possible. Le 
placement de ses membres est parfaitement symétrique, loin de la recherche du contraste qui 
caractérise le bon air. À la fin du XVIIe siècle, le Jésuite Joseph Jouvency, en décrivant les 
règles rhétoriques du geste enseignées dans les collèges de la Compagnie de Jésus, demande à 
ce que les mains de l’écolier « ne pendent pas aux côtés comme si l’on était manchot » 
(JOUVENCY 1892 [1691] : 44-45)10. En effet, c’est ne donner au corps aucune action, aucune 
intention. En rhétorique, cela équivaut au silence, c’est faire taire ce que Cicéron appelait 
l’éloquence du corps. 
Son chapeau, porté « tout à fait en arrière », va également à l’encontre de la bonne 
grâce selon Pierre Rameau, sans compter que « cela donne un air niais et imbécile » (RAMEAU 
1725 : 28). Le sculpteur Jacques Saly a remployé le même dispositif comique dans sa série de 
caricatures représentant le personnel et les pensionnaires de l’Académie de France à Rome, 
recueil qui sera gravé à l’eau forte par Ange-Laurent de La Live de Jully  (CABEZAS 2005 : 
cat.10, 34-36). Pour la Caricature de Niccolo Zabaglia (1745; fig. 219), ingénieur en charge 
du transport des sculptures, le tricorne en l’air, les pieds collés et les bras plaqués sur les côtés 
ont le même effet ridicule que chez Pierrot. 
Dans ses Idées sur le geste et l’action théâtrale, Engel jugeait cette manière de se tenir 
aplati sur soi-même comme le signe de l’extrême imbécillité (ENGEL 1795 [1785-1786] : t.1, 
100-101). La gravure qui illustre ce propos parle d’elle-même (fig. 220). Or, Pierrot ne 
descend pas à ce degré de stupidité. Son corps et sa tête sont tout de même redressés ; ses 
pieds sont ouverts à la première position, une posture noble réservée à la grâce modeste du 
code formel du bon air et de la bonne grâce. Watteau a choisi, parmi les cinq positions, la plus 
simple. Le maître à danser John Weaver ne la tenait d’ailleurs pas en si haute estime : « Tho’ 
this Position may be used in standing, yet it is not the most graceful posture for this purpose » 
(WEAVER 1721 : 105). Ce n’est néanmoins pas cette première position qui fait de ce 
personnage une antithèse de la bonne grâce, mais l’ensemble du corps qui est raide, droit, trop 
symétrique et en aplat, sans relief.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Merci à Céline Drèze d’avoir porté ce traité à mon attention et de m’en avoir généreusement envoyé une 
traduction. 
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Figure 219 — Jacques Saly, 
Portrait de l’ingénieur Niccolo 
Zabaglia, 1745, Sanguine, Musée 
Carnavalet, Paris. 
 	  
Figure 220 — « L’imbécilité », 
planche tirée de J.J. Engel, Idées 
sur le geste et l’action théâtrale, 
1795 [1785-1786]. 
 	  
Figure 221 — 
François Joullain, 
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Si un évènement le fait sortir de sa torpeur et vient à le surprendre, rien ne bouge sinon 
les avant-bras, les coudes restant collés au corps, comme on le voit dans l’estampe que fit de 
Pierrot François Joullain (fig. 221)11. Dans son Art du théâtre (1750), François Riccoboni 
affirmait que « lorsqu'on gesticule de la moitié du bras et que les coudes demeurent attachés 
au corps, c'est le comble de la mauvaise grâce » (RICCOBONI 1750 : 13). L’expression est bien 
choisie. Nous avons vu qu’elle était usitée à l’époque comme l’antonyme de « bonne grâce ». 
Et cette mauvaise grâce faisait rire, ce qui est difficile à saisir pour l’œil d’aujourd’hui qui 
s’en trouve tout au plus amusé.  
William Hogarth a tâché de dégager les causes de ce qui rendait les figures comiques 
et amusantes. On a déjà vu le parti pris d’Hogarth pour la ligne serpentine, qu’elle soit tracée 
sur la toile, le papier ou dans l’espace par le mouvement du corps. Pour lui, elle est la source 
de la beauté comme de la grâce. En cohérence avec cette théorie, le peintre considère que les 
lignes droites et parallèles engendrent la laideur et l’inélégance. Et c’est ce qui les rend 
particulièrement utiles aux personnages comiques.  En parlant de la danse de son temps, il 
remarque que,  
when the form of the body is divested of its serpentine lines it becomes ridiculous as a 
human form, so likewise when all movements in such lines are excluded in a dance, it 
becomes low, grotesque and comical; but however, being as was said composed of 
variety, made consistent with some character, and executed with agility, it nevertheless 
is very entertaining » (HOGARTH 1997 [1753] : 109).  
Arlequin est drôle notamment lorsqu’il fait des mouvements en lignes droites ; pour 
Scarmouche, ce sont ses « overstrech'd tedious movements of unnatural lengths of lines » qui 
le rendent amusant (HOGARTH 1997 [1753] : 109-110). Il en va de même pour Pierrot : 
« Pierrott’s movements and attitudes, are chiefly in perpendiculars are parallels, so is his 
figure and dress » (HOGARTH 1997 [1753] : 110). Le paysan dansant, dont nous parlerons 
dans la prochaine section, n’échappe pas à cette analyse. Dans un passage du manuscrit ayant 
servi de base à l’écriture de son Analysis of Beauty (1753), mais qui ne fut pas publié dans la 
version finale, Hogarth considère que « the grotesque Italian dance of the man Peasant, 
entertains by being comically ridiculous in a varied composition of movements in plane 
straight and curv’d lines » (HOGARTH 1997 [1753] : 137). Hogarth se veut plus méthodique 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Meredith Chilton a montré que ce geste en est un de surprise dans la tradition théâtrale (CHILTON 2001 : 146). 
	  	   345	  
dans son analyse en abordant « the posture of astonishment, expressed by following the 
direction of one plain curve » de Sancho Panza (fig. 222). Hogarth souligne la direction de ces 
lignes courbes par deux pointillés de chaque côté de la figure. Ce personnage, qu’il emprunte 
à la série de tableaux de Charles-Antoine Coypel sur l’histoire de Don Quichotte (fig. 223), 
est pour lui un parfait contraste avec la figure de la Samaritaine qu’il a emprunté à Annibale 
Carrache (HOGARTH 1997 [1753] : 103). Le choix du fils Coypel et de Carrache n’est pas 
innocent. Au début de son ouvrage, il oppose le Antoine Coypel père et Hyacinthe Rigaud, 
qui ont fui avec application la ligne serpentine, à l’Antique et aux Italiens qui, au contraire, 
ont su en tirer profit (HOGARTH 1997 [1753] : 4-5). En disant que ces Français ont fui la ligne 
serpentine, dans le langage d’Hogarth, cela revient à dire qu’ils ont fui la beauté. 
L’explication d’Hogarth nous laisse un peu sur notre faim, car il demeure toujours aussi  
difficile de trouver la figure du Pierrot vraiment hilarante. On a plutôt tendance aujourd’hui à 
la trouver attachante. Il y a au moins deux choses qui nous privent de l’expérience d’une 
femme ou d’un homme du XVIIIe siècle. Tout d’abord, il nous manque l’immersion et le 
contact quotidien avec les règles de la bonne grâce qui rendraient la posture du Pierrot, par 
contraste, beaucoup plus ridicule, et donc beaucoup plus drôle. Ensuite, ces œuvres ne 
provoquent pas en nous des réminiscences de prestations scéniques de Pierrot. Dans la 
Londres d’Hogarth, les danses grotesques faisaient partie de la culture partagée des classes 
sociales qui pouvaient aller au théâtre. Les danses de Pierrot n’étaient pas une chose si rare 
qu’on pourrait le penser. D’ailleurs, comme l’a révélé l’historienne de la danse Moira Goff, le 
personnage de Pierrot était l’une des spécialités d’un danseur comme… François 
Nivelon  (GOFF 1998 : 69-71) ! Celui-là même qui nous a laissé l’un des plus beaux et des 
plus raffinés témoignages du code de la bonne grâce. En effet, avant d’ouvrir son école de 
danse, Nivelon avait une carrière de danseur axé sur le répertoire comique, ce qui ne semble 
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Figure 222 — Planche tirée du 
traité de William Hogarth, The 
Analysis of Beauty, 1753, pl. 
2, détail. 
Figure 223 — Charles-Antoine Coypel, « Don Quichotte 
démolit le théâtre de marionnettes », tiré de la série de 
Don Quichotte, 1714-1734, Huile sur toile, 1,17 x 1,28 
m, Musée du Louvre, Paris. 
Figure 224 — Antoine Watteau, L’enseigne de Gersaint, 1720, Huile sur toile, 1,63 x 
3,08 m, Château de Charlottenburg, Berlin. 
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Figure 225 — 
Planche tirée du 
traité de Gérard de 
Lairesse, Het Groot 
Schilder-Boeck, 
1707, Amsterdam.	  
Figure 226 — 
David Teniers le 
Jeune, Paysans 
jouant aux boules, 
après 1635, Huile 
sur panneau, 35 x 
57,2 cm, Université 
d'Édimbourg, 
Édimbourg.	  
	  	   348	  
3. Le rustique, ignare hyperbolique de la bonne grâce 
 
François Nivelon a aussi interprété des rôles de paysans, ces personnages qui incarnent 
l’ignorance suprême du code (GOFF 1998 : 69-71). Nivelon était certainement un excellent 
interprète de l’anti-code grâce à sa connaissance aigüe des lois qui régentaient la grâce 
corporelle. Ainsi, il pouvait les enfreindre afin de parvenir à la mauvaise grâce caractéristique 
du paysan. Il est utile de repréciser qu’il ne s’agit pas ici de l’authentique paysan qui peuple 
les campagnes européennes aux XVIIe et XVIIIe siècles. Contrairement aux paysans des 
peintures et des ballets, on sait très peu de choses sur les manières paysannes de ce temps-là, 
ne disposant pas de sources comparables aux manières de se tenir de l’aristocrate (traités, égo-
documents,…). Les témoignages sont le plus souvent indirects. Les rapports de police, par 
exemple, nous livrent des indications au compte-gouttes, et plus spécifiquement sur des gestes 
déviants et répréhensibles (MUCHEMBLED 1985).  
Concernant l’hexis quotidienne, on sait, par exemple, que les paysans ne marchaient 
pas les pieds en dehors. Cela n’a rien pour nous surprendre puisque cette technique du corps 
requiert un énorme apprentissage et un temps de répétition dont ce groupe social ne disposait 
pas. Ce degré d’artifice ne convient qu’à une classe vivant dans l’otium. Certains maîtres à 
danser comme Delpêch en témoignent, expliquant qu’ils vivent selon la simple nature et 
qu’ils ne s’embarrassent pas des idées esthétiques qu’enseignent les maîtres à danser. On se 
rappelle qu’il expliquait que l’en-dehors leur serait de toute façon très préjudiciable, car il 
raccourcit le pas et par conséquent, ralentit la marche (DELPÊCH 1772 : 11-13). De même, les 
philosophes et les médecins « éclairés », qui ont valorisé cette « simple nature », donnent 
souvent l’exemple de l’habitant des campagnes qui ne marche pas les pieds en dehors, ce que 
l’on peut considérer comme un témoignage fiable. Même si elles contiennent une part de 
vérité, comme l’affirme Roodenburg, les scènes de paysans « offer us more than a caricature 
of lower-class life. Intentionally or unintentionally, they show us the exact opposite, a 
convincing mirror image of the elegant manner required […] » (ROODENBURG 2000 : 75). 
Autrement dit, même si les positions parallèles ou en dedans utilisées en peinture et en danse 
concordent avec une pratique attestée des manières paysannes de l’époque, cela ne veut pas 
dire que la nature soit ici le seul modèle. Bien que ces disciplines se disent des arts 
d’imitation, elles ne sont, en fait, que le reflet fidèle du stéréotype paysan installé dans la 
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mentalité aristocratique. Il importe peu de savoir quels éléments de cette « imitation » 
reflétaient des pratiques réelles de la paysannerie de l’époque moderne, car le corps scénique 
et pictural du paysan se construit, de toute manière, en opposition au code de la distinction 
aristocratique. C’est pourquoi je considère la figure scénique et picturale du paysan comme un 
anti-code, une antithèse parfaite des dogmes et axiomes du bon air et de la bonne grâce. 
D’ailleurs, relativement aux personnages du « bas comique » ou « comique de seconde 
classe », tels que les valets, les niais, les paysans, les vieillards ridicules et les bouffons, 
François Riccoboni conseille explicitement d’adopter l’anti-code de la grâce aristocratique : 
« L'acteur du bas comique doit s'éloigner de toutes les parties de la bonne grâce que l'on peut 
acquérir par l'éducation et l'usage du monde » (RICCOBONI 1750 : 64-65). 
La légende selon laquelle Pieter Bruegel se déguisait pour aller observer in situ les 
paysans pendant les fêtes de mariage, légende colportée tardivement par Karel van Mander 
dans son Het Schilder-Boeck (1604), est invérifiable. Comme l’a suggéré Hessel Miedema, il 
s’agit certainement d’un topos semblable à celui qu’utilisa Lomazzo pour décrire les 
méthodes d’observation de Léonard de Vinci (MIEDEMA 1977 : 210). Les artistes n’avaient 
pas besoin d’aller observer les mœurs paysannes, à la façon des ethnologues, pour les 
représenter. Miedema croit aussi que les représentations de paysans réalisées dans les Anciens 
Pays-Bas reposaient sur des stéréotypes et non sur une vision réaliste. Autrement, remarque-t-
il, on devrait conclure qu’ils étaient constamment en train de boire, de s’empiffrer  et de se 
battre (MIEDEMA 1977 : 216). Ce genre pictural mettant en scène des personnages à la base de 
la pyramide sociale sont, selon cet auteur, « deliberately intended to accentuate the distance 
between the viewer and the crude behaviour of the figures depicted » (MIEDEMA 1977 : 210). 
Il ne faut pas perdre de vue que cette production picturale s’adressait avant tout à une clientèle 
citadine et aisée. Les tableaux à la manière de Pieter Bruegel l’Ancien, Jan Steen, David 
Teniers le Jeune, Adriaen van Ostade renforçaient chez le spectateur le sentiment de sa propre 
distinction en même temps qu’ils l’amusaient par le ridicule des situations mises en scène 
(MUCHEMBLED 1992 : 142 et sq.). Comme l’affirmait Muchembled :  
The body of the sixteenth-century courtier, the seventeenth-century ‘honnête homme’, 
and the eighteenth-century ‘homme éclairé’ distinguishes itself both from animals and 
from the rude or gross manners of the lower classes. In fact, the peasant often 
constitutes a kind of counter-example because both eye-witnesses and painters like to 
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emphasize those traits which bring him close to the animal world » (MUCHEMBLED 
1992 : 141).  
Ce type d’humour, qui permet une mise à distance de classe sociale, n’était pas dépourvu de 
mépris. Comme l’a montré Miedema, la plupart des textes relatifs aux fêtes paysannes de 
l’époque de Bruegel et des décennies qui suivirent sont, pour la plupart, désapprobateurs et 
sarcastiques, ce qui montre bien que les tableaux sont la prolongation de préjugés de classe, 
plutôt que le reflet d’une réalité anthropologique (MIEDEMA 1977 : 214). Nous devons donc 
considérer ces figures comme des caricatures. 
Au XVIIIe siècle, les représentations picturales proprement humoristiques du paysan 
sont nettement moins répandues qu’au XVIIe siècle. Il semblerait que cet humour persiste 
fortement au théâtre, au ballet et à l’opéra. Dans les arts visuels, on peut émettre quelques 
hypothèses sur sa perte de popularité. Dans la première moitié du XVIIIe siècle, on peut 
croire que les sujets pastoraux ont pris l’ascendant. Les figures de pâtres et de bergers galants 
ont nettement été favorisées aux traditionnelles bambochades mettant en scène de vulgaires 
paysans. Au début de sa carrière, Antoine Watteau lui-même a embrassé ces traditions 
nordiques. Si son attribution est juste, on peut penser au tableau intitulé La vraie gaîté (1702-
1703), conservé au Musée des Beaux-Arts de Valenciennes, qui prolonge les conventions 
iconographiques bruegeliennes passées à travers le filtre de Téniers et d’autres peintres 
néerlandais du XVIIe siècle. Vers le milieu du XVIIIe siècle, on assiste à des représentations 
plus respectueuses des gens de la campagne, laissant encore moins d’espace aux 
représentations humoristiques traditionnelles généralement plus condescendantes. Dans le cas 
de la peinture de Jean-Baptiste Greuze, les tableaux de genre mettant en scène des 
personnages de condition humble cherchent plus l’édification que la dérision.  
Ce changement d’attitude se reflète également dans le discours sur la bonne grâce. 
Comparons deux maîtres à danser anglais. Voici ce que John Weaver écrivait, en 1721, sur la 
nécessité de se distinguer du vulgaire : « From the regular or irregular position and motion of 
the body we distinguish the handsome presence, and deportment of the fine gentleman, from 
the awkward behaviour of the unpolish’d peasant; we discover the graceful mien of a young 
lady, from the ungainly carriage of her maid » (WEAVER 1721 : viii-ix). À l’inverse, en 1770, 
Matthew Towle opte pour une attitude moins méprisante. Voici un passage où ce maître à 
danser demande à ses écoliers de faire preuve d’humanité avec ceux qui n’ont pas de bonnes 
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manières :  
The cares of the world, the want of proper nourishment make them look poorly, and for 
want of clothes they do not look so genteel as you; and the want of a liberal education 
prevents them from expressing themselves in so fine a style as you; and in the next 
place, they do not walk in so genteel a manner as you, they do not make so genteel a 
bow as you, all this is because they have not had a dancing-master to improve them in 
their walking, and stepping, bowing, and in addressing of a person in a proper manner; 
but had they had the same education as you have, I do not in the least doubt but they 
would make as genteel and polite gentlemen and ladies as any of you; […] therefore it 
is your duty to behave with humanity towards them (TOWLE 1770 : 127-128).  
La juxtaposition de ces deux regards montre bien comment la pensée des Lumières étendit 
son influence jusqu’aux maîtres à danser. 
Comme notre objectif est de saisir l’anti-code de la bonne grâce, nous délaisserons les 
œuvres qui, comme celles de Greuze, élèvent le paysan, pour nous concentrer sur les œuvres 
qui s’en moquent. Au XVIIIe siècle, le personnage grotesque du paysan a surtout une fonction 
de figure repoussoir, c’est-à-dire qu’elle sert la plupart du temps à relever la grâce de 
personnages nobles. Il est donc plus rare de les apercevoir seules. Nous avons déjà vu 
comment Eichler le Jeune avait employé cette stratégie dans son frontispice (fig. 1) en faisant 
contraster subtilement les gestes du code et de l’anti-code du bon air et de la bonne grâce. Les 
figures rustiques du mendiant (à gauche) et des enfants savoyards (à droite) remplissent cette 
même fonction dans La Réunion des boulevards (1760 ; fig. 167) de Gabriel de Saint-Aubin. 
La pauvreté de leurs vêtements et l’inélégance de leur maintien viennent relever la richesse 
des habits et surtout les gestes emblématiques du bon air sélectionnés par l’artiste. On peut 
penser tout particulièrement à la posture stéréotypée du marcheur (quatrième position, 
tricorne sous le bras, une main sous la veste, l’autre sous la basque), motif pictural qu’on 
pourrait qualifier de « viral » au XVIIIe siècle. L’Enseigne de Gersaint d’Antoine Watteau 
(fig. 224 et 84) est un exemple très poussé de ce dispositif. Le personnage débraillé à 
l’extrême-gauche porte son chapeau à la manière des niais et pose son corps sur des jambes 
parallèles. Sa maladresse rehausse les caractéristiques de la grâce aristocratique que nous 
retrouvons dans ce tableau. La dame à la robe battante de soie rose laisse apercevoir un pied 
bien en dehors ; l’homme à l’habit marron pose en petite quatrième ouverte, la tête penchée 
vers l’épaule, le tricorne coincé sous le bras gauche et tendant une main dont les doigts 
s’ouvrent par degrés ; la dame vêtue de noir porte l’éventail à sa bouche à la mode des 
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élégantes (comparez avec les fig. 52 et 53), pendant que l’homme au justaucorps couleur gris-
souris se déhanche (le placement de ses épaules nous le révèle), retient son tricorne avec 
beaucoup de négligence et porte ses deux mains sous sa veste, comme seuls font les gens du 
bel air. Watteau fait contraster la rusticité hébétée du personnage de gauche avec le degré le 
plus raffiné et en même temps le plus informel de la bonne grâce. Ce procédé était déjà 
abondamment exploité au XVIIe siècle. Sébastien Leclerc, vers 1664, dans ce qu’on appelle 
ses Modes de Metz ou, si l’on préfère ses Divers états et conditions de la vie humaine, recueil 
d’estampes qui compte vingt-huit planches, représente divers types sociaux, depuis le roi et le 
pape, jusqu’au mendiant et à l’ermite, en passant par l’abbé, le cabaretier, le conseiller du 
Parlement, le piquier, etc. (WEIGERT 1939 : t. VIII). Le redressement du corps et l’orientation 
des orteils y sert à distinguer les gens de plus ou de moins grande éducation. Les Provinces-
Unies se sont aussi fait une spécialité de ce type de contraste, ce qui ne laisse pas d’être 
paradoxal considérant qu’il s’agit d’une société où la bourgeoisie a joué un rôle de premier 
plan. Jan Steen nous en a donné un bel exemple dans son Portrait d’Adolf Croeser, 
bourgmestre de Delft et sa fille Catharina (1655 ; fig. 7). Ici, l’hexis aristocratique sert à 
distinguer le bourgeois du manant. Plusieurs historiens ont parlé du processus 
d’aristocratisation de la bourgeoisie hollandaise12 qui prend place au cours de la seconde 
moitié du XVIIe siècle. L’apprentissage de la grâce est l’un des aspects de l’habitus noble que 
s’approprient les notables des Pays-Bas du Nord.  
La peinture néerlandaise des XVIe et XVIIe siècles va énormément contribuer à fixer 
les stéréotypes gestuels qui caractériseront la figure du paysan en Europe, que ce soit sur 
scène ou dans la peinture. Gérard de Lairesse, peintre liégeois ayant fait la majeure partie de 
sa carrière en Hollande, a bien résumé les pratiques artistiques de son temps en ce qui touche 
le contraste des figures nobles et rustiques. Dans un curieux chapitre de son Het Groot 
Schilder-Boeck (1707), intitulé « De la vraisemblance et de l’effet pittoresque dans les 
compositions d’un grand et d’un petit nombre de figures », Lairesse enseigne comment 
contraster les figures « des personnes dont l’éducation a été plus ou moins soignée » 
(LAIRESSE 1787 [1707] : 122) :  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Cette notion nécessite toutefois bien des nuances et doit tenir compte des fortes résistances à l’adoption de 
coutumes étrangères en terre calviniste, voir ROODENBURG 2004 : 39-40. 
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On sait, par exemple, qu’il y a différentes manières de tenir ou d’empoigner une chose, 
tel entre autres qu’un verre. Un homme du peuple le saisit avec la pleine main ; une 
personne qui a reçu de l’éducation le prend d’une manière délicate ; tandis qu’une 
femme de rang élevé ne le tient que du bout [de trois13] doigts, en écartant légèrement et 
avec grâce le petit doigt du verre ; et qu’un prince s’en sert avec prudence et avec 
aisance en le tenant par le pied » (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 122-123).  
On peut apercevoir les figures explicatives en haut à gauche d’une planche de son traité (fig. 
225). En 1703, les recommandations de Jean-Baptiste de La Salle concernant la manière de 
boire à table vont dans ce sens. Celui-ci explique qu’il « faut tenir le verre par le pied avec la 
main gauche ou la tasse par l’anse, et non pas à pleine main ou en touchant le bord avec les 
doigts » (LA SALLE 1703 : art. X). 
Le deuxième exemple de Gérard de Lairesse concerne la manière de tenir des 
ustensiles. Un paysan (voir fig. 225 à droite), par exemple, 
tient sa cuillère avec les quatre doigts et le pouce, à la naissance du manche. Sa bouche 
est penchée par-dessus son écuelle, et sa lèvre inférieure et son menton se jettent en 
avant pour aller trouver sa cuillère ; sa tête est enfoncée dans ses épaules et son corps 
penche lourdement sur la table. Un autre qui a reçu une meilleure éducation, se tient 
dans une position droite, en prenant l’écuelle par une anse, et sa cuillère avec trois 
doigts par le bout du manche ; sa bouche n’est qu’entrouverte. Une troisième figure 
nous offre une différence plus considérable encore : c’est une femme de haut rang qui 
avec le bout de trois doigts, prend la cuillère par dessus le manche d’une manière aisée 
et gracieuse (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 123). 
Dans les premiers chapitres, nous avions vu que l’agilité était, aux yeux de l’époque, un 
marqueur de classe. Les paysans ont besoin de tout leur corps pour exécuter leurs tâches, 
tandis que les aristocrates ne l’impliquent qu’au minimum. C’est pourquoi une fille de qualité 
ne doit pas porter sa tête à son livre, mais plutôt son livre à sa vue, qu’elle tient les objets à 
deux ou trois doigts, afin que les doigts qui ne sont pas engagés dans la préhension puissent 
servir d’ornements à la main. L’utilisation du corps aristocratique doit être tout, sauf utilitaire 
et embarrassée. L’une des figures de ce deuxième exemple n’est pas expliquée dans cette 
traduction française de la fin du XVIIIe siècle. Les deux mains féminines sont, à gauche, celle 
de la suivante et, à droite, celle d’une grande dame (VRIES 2011 : CD-ROM, 54). De même, 
dans le premier exemple, les numéros 3 et 4 différencient une dame de sa suivante. La dame 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Détail important que comporte l’édition de 1707 et supprimé dans la traduction. Voir la traduction anglaise 
d’après l’original en néerlandais de Lyckle de VRIES 2011 : CD-ROM, 52. 
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écarte, selon Lairesse, son petit doigt d’une manière « agréable » (le mot n’est pas innocent), 
alors que sa suivante tient son verre d’une manière adroite, mais timide et moins gracieuse, 
parce qu’elle a peur de renverser sa boisson. Lairesse conserve toujours ce souci d’exhiber, 
non seulement les degrés d’éducation qui distinguent les nobles des gens du peuple, mais 
aussi les individus de chacun de ces groupes entre eux. 
Cette manière de tenir les objets à trois doigts est, comme nous l’avons vu, bien 
décrite dans les manuels de civilité contemporains et est passée de manière relativement 
récente dans les usages des élites, mais non pas dans la peinture. Lairesse cite des peintres de 
la Renaissance comme étant ceux qui ont « observé avec beaucoup de soin cette grâce 
charmante » (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 123-124). Après avoir mentionné le Corrège et 
Raphaël, De Lairesse loue une Vierge du Baroche qu’il a connu par la gravure et dans laquelle 
elle tient une cuillère avec trois doigts. Ceci conforte l’hypothèse selon laquelle tenir les 
objets à trois doigts est une caractéristique esthétique de l’art du XVIe siècle qui est passée, 
par l’intermédiaire de la culture visuelle, dans les mœurs et les règles de civilité aux XVIIe et 
XVIIIe siècles. Nous avons vu que le même phénomène se serait produit dans la manière de 
pencher la tête sur le côté à la manière des vierges de l’art renaissant. 
Le troisième exemple donné par Gérard de Lairesse concerne les figures qui n’ont 
d’autres actions que d’écouter (fig. 225 en bas) :  
Remarquez avec quelle attention deux paysans écoutent ce qu’on leur dit ; l’un le dos 
courbé et le menton avancé, fixe les yeux sur celui qui parle. Il tient les deux bras 
croisés et les poings fermés dessous les aisselles ; son corps porte lourdement sur les 
deux pieds, dont les orteils sont également écartés les uns des autres [sic : l’original dit 
les orteils orientées droit devant14], avec les genoux pliés [et ses pieds] tournés en 
dedans. Le second est dans une position droite du corps, qui porte principalement sur 
une jambe ; il pose l’une de ses mains à poing fermé, sur sa hanche, et de l’autre tient 
son habit empoigné sur la poitrine, tandis que sa jambe gauche est un peu tournée en 
dedans [sic : l’original dit en dehors et avancée devant15]; de sorte que son attitude est 
plus gracieuse que celle du premier (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 123-124). 
Ainsi, chez les paysans, l’en-dehors même partiel et la droiture du corps même imparfaite 
donnent plus de grâce. Le bras quarré à la hanche est l’un des éléments du code du bon air, 
mais le paysan le fait avec le poing plutôt qu’avec le revers ou la paume de la main, ce qui ne 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Voir la traduction de Lyckles de VRIES 2011 : CD-ROM, 55. 
15 Voir la traduction de Lyckles de VRIES 2011 : CD-ROM, 55. 
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lui donne pas la grâce aristocratique du modèle de Tomlinson (fig. 70). Pour Franciscus Lang, 
le poing est à proscrire au théâtre, excepté lorsqu’on interprète un personnage rustique : 
« [The hands] should never be clenched into fists, unless, perhaps, rustics are to be portrayed 
who must exhibit boorish behaviour. Of course, occasionally if great anger is to be portrayed, 
a threatening gesture can be produced by clenching the fists […] » (LANG 1984 [1727] : 15). 
Quant à la paysanne à l’extrême-gauche de la figure, voici ce qu’en dit Lairesse :  
Veut-on savoir de quelle manière se tiendra une femme du peuple, et quelle nuance 
nous offre ici la nature commune ; on doit se la représenter les deux mains sur les 
hanches, sans la moindre grâce [l’original parle aussi de la non rotation de ses 
jambes16]. Le haut du corps penche un peu ; tandis que la poitrine et le menton sont 
jetés fort en avant, et que la tête est renversée dans la nuque du col, sa bouche se 
retrouve entrouverte ; il n’y a pas le moindre renflement dans les hanches, qui sont 
plates  (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 125).  
Avoir les deux bras quarrés à la hanche n’est pas en soi un attribut rustique, puisque 
Tomlinson l’encourage, mais il n’en demeure pas moins que cette attitude, lorsqu’elle est 
combinée avec un dos voûté, est fortement liée au stéréotype de la figure du paysan. Nous y 
reviendrons juste après. En ce qui concerne le renflement des hanches, Lairesse est, comme la 
plupart des maîtres à danser anglais, en faveur des positions qui répartissent le poids 
inégalement sur les jambes. Il en parle aussi quand il aborde la question du contrapposto. On 
se rappelle que d’avoir le poids réparti lourdement sur les deux jambes ou sur une seule 
distinguait les deux paysans à droite de la figure. C’est ce qui faisait que l’un était plus 
gracieux que l’autre. 
Ces paysans ont pour fonction d’accentuer la grâce de la noble dame et de sa suivante 
au centre : 
Voyons maintenant de quelle manière il faut représenter une femme dont le mouvement 
est modéré [l’original dit « modeste »17], et dont l’attitude est noble et gracieuse. L’une 
de ses mains pose contre son corps, au-dessous de sa poitrine, la paume tournée en 
dehors, et les doigts mollement pliés à moitié. Elle écoute attentivement, tandis que de 
l’autre main elle relève un peu le pan de sa robe. Sa position est droite, la tête vue de 
profil et un tant soit peu penchée vers la poitrine : ses genoux et ses pieds sont les uns 
près des autres, et l’un de ses talons est retourné vers la cheville de l’autre pied 
(LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 124-125). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Voir la traduction de Lyckles de VRIES 2011 : CD-ROM, 55. 
17 Voir la traduction de Lyckles de VRIES 2011 : CD-ROM, 55. 
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Malgré l’allure antique des deux nobles dames, la gestuelle que leur prête Gérard de Lairesse 
est fortement tributaire du code de la bonne grâce contemporaine. Il y a d’abord la tête 
penchée qu’il attribue à la dame et que l’on peut voir aussi chez la suivante. L’auteur parle 
également de la paume tournée vers le haut et des doigts mollement pliés à moitié, deux 
caractéristiques décrites par plusieurs maîtres à danser. Quant à la suivante, elle présente avec 
exactitude la posture emblématique des dames dans le code du bon air et de la bonne grâce 
(comparez avec les fig. 55, 44, 57, etc.). Enfin, la description de la position de ses pieds est 
très intéressante : « l’un de ses talons est retourné vers la cheville de l’autre pied ». Lairesse 
utilise presque la même formulation que Feuillet pour décrire la troisième position : « lorsque 
le talon d’un pied est emboîté contre la cheville de l’autre » (voir fig. 122).  
Ce chapitre du Groot Schilder-Boeck est le témoignage le plus détaillé de cette 
contamination de l’hexis corporelle noble dans la peinture. D’ailleurs, dans les paragraphes 
qui suivent, l’auteur exhorte les artistes à sortir avec leur cahier à dessin pour observer les 
gens « dont les mouvements sont nobles et gracieux » en allant à l’église, à la promenade ou 
dans les spectacles (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 124-125). Bien sûr, Gérard de Lairesse n’est 
pas le premier à prôner la différenciations des états de la société par l’attitude physique. 
Lomazzo, dans son Idea del Tempio della Pittura, allait déjà dans ce sens : « Il ne faut pas 
donner les mouvements de la majesté, de la noblesse, etc. à un paysan ou à un autre homme 
quelconque, car ils ne conviennent qu’aux rois, aux empereurs ou aux papes […] » (LOMAZZO 
1974 [1590]: 224-225). De plus, plusieurs auteurs de traités artistiques dans les Provinces-
Unies avaient déjà donné quelques recettes pour accomplir cette distinction. Il n’en demeure 
pas moins que Lairesse, en 1707, est le premier à avoir consacré un chapitre aussi détaillé à ce 
seul sujet. 
 Revenons maintenant à la question de l’anti-code tel qu’il s’incarne dans la figure 
rustique. La plupart des gestes considérés comme rustiques trouvent leur consécration dans la 
peinture néerlandaise, que l’on pense aux bras quarrés sur les hanches, à la main sous la veste 
comme attitude de paresse, aux bras croisés ou aux mains derrière le dos. Dans le cas des trois 
derniers gestes, on considérait souvent qu’ils trahissaient de la nonchalance dans le maintien. 
C’est ce qui en fait parfois des gestes qui sont autant attribués à la figure du paysan qu’à 
l’homme du bel air ou à l’aristocrate affecté. L’un est jugé par nature comme fainéant, tandis 
que l’autre affecte l’oisiveté pour exprimer une négligence désinvolte. Dans tous ces gestes, 
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les mains ne sont pas libres et, par conséquent, non prêtes à agir ou à travailler. Dans le cas 
spécifique de la figure rustique, l’association de la paresse et du paysan est profondément 
ancrée dans les préjugés depuis le XVIe siècle, comme l’a montré Susan Koslow (KOSLOW 
1975). D’ailleurs, les gestes comme ceux de cacher une ou deux mains sous l’habit ou encore 
comme de croiser les bras servent autant à la représentation des paysans, des pêcheurs, des 
pauvres, des mendiants et des fous qu’aux personnifications de la paresse et de l’oisiveté dans 
la littérature emblématique, ou même aux représentations bibliques sur la condamnation de la 
paresse (KOSLOW 1975 : 421). Au cours de la période où la bonne grâce fut le paradigme 
corporel noble dominant, les maîtres à danser et les auteurs de traités de civilité qui ont 
préféré le code formel au code familier ont unanimement décriés ces attitudes lascives et 
fainéantes. Mereau écrivait qu’il « est d’autant contre la bonne grâce, pour les personnes des 
deux sexes, d’avoir les bras croisés sur l’estomac, ou les mains appuyées sur les hanches, 
qu’il est contre la bienséance de trop gesticuler avec les bras quand on parle » (MEREAU 
1760 : 93). Jean-Baptiste de La Salle abonde dans le même sens en affirmant qu’il « est de 
mauvaise grâce à des personnes du monde de cacher leurs mains sous leurs habits, ou de les 
avoir croisées lorsqu’elles parlent à quelqu’un […]. Il n’est pas même bienséant à qui que ce 
soit de mettre les deux mains dans les deux poches et les mettre ou tenir derrière le dos : c’est 
une grossièreté qui tient d’un portefaix » (LA SALLE 1703 : n.p.). Le Traité de la civilité 
nouvellement dressé de 1681 nous fournit un autre exemple de ces interdits : « D. Qu'est-ce 
qu'un enfant doit éviter touchant les bras ? R. Il doit éviter de tenir les bras en croix comme 
ceux qui sont pensifs ; de les allonger comme les paresseux ; de les tordre d'un côté et de 
l'autre ; de les tenir derrière le dos et de les remuer en marchant » (TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 
1681 : 34).  
Dans le cas plus précis des bras croisés, il est associé plus rarement à la représentation 
de l’élite sociale. Il existe quelques exemples dans les joyeuses compagnies hollandaises du 
début du XVIIe siècle montrant une jeunesse désinvolte (TUMMERS 2011), et même dans au 
moins un portrait de Frans Hals18. Dans ce dernier cas, les associations possibles avec la 
rusticité ou la mélancolie liée au chagrin amoureux ne semblent pas convenir comme le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Frans Hals, Portrait d’un homme, huile sur toile marouflée sur panneau de bois, 107 x 85 cm, The Duke of 
Devonshire and the Chatsworth House Trust. 
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souligne David Smith (SMITH 1982 : 73). Il pourrait plutôt s’agir, dans ce cas, de l’association 
avec « l’air de cavalier », comme on peut le lire chez Taubert : « Some as if wishing to 
assume the air of a cavalier, thinking it will give them a very dashing look, fold their arms 
across their chest hunch their shoulders, lower their neck, and thrust their face forward like 
hunchbacks » (TAUBERT 2012 [1717] : <414-415>). Cette double connotation (à savoir 
paresse ou air de cavalier) était déjà reconnue au XVIe siècle par Érasme : « Se croiser les 
bras en les entrelaçant l'un dans l'autre est l'attitude d'un paresseux ou de quelqu'un qui porte 
un défi […]. Quelques personnes pensent que cette attitude est élégante, qu'elle sent l'homme 
de guerre […] » (ÉRASME 1877 [1530] :34-35). 
 Pour ce qui est de cacher une ou deux mains sous son habit, rappelons ce que nous 
avons dit au chapitre 2. On a vu que cette attitude servait au XVIIe siècle tant aux 
représentations des paysans (fig. 79) qu’aux représentations des philosophes et de figures 
pratiquant des métiers intellectuels et dont on peut se passer théoriquement des mains. 
Comme nous l’avons aussi vu, ce geste passa, par extension, dans les portraits de notables 
voulant mettre en relief le caractère non manuel de leur occupation (fig. 76). Vers le milieu du 
XVIIe siècle, mettre une main sous la veste est passé dans le code de la bonne grâce, ce que 
nous avons observé dans nombre de portraits et de traités jusqu’à la fin du XVIIIe siècle. 
L’ennoblissement de ce geste ne l’empêcha pas de continuer à exprimer l’oisiveté, mais une 
forme différente qui est celle de l’otium élégant et aristocratique des situations informelles 
(fig. 81, 82 et 84). 
  Le geste des mains dans le dos a connu une histoire similaire. Herman Roodenburg a 
montré comment ce geste était attaché à la figure du paysan (ROODENBURG 2004 : 131 et sq.). 
Dans son traité Natuurlyk en schilderkonstig ontwerp der menschkunde (1682), Willem 
Goeree considère que le « geste des mains sur le cul » est « plus rustique que respectueux » 
(GOEREE 1682 : 316, cité par ROODENBURG 2004 : 131). Dans les Flandres, David Teniers le 
Jeune a souvent exploité l’effet rustique de ce geste, comme on peut le voir dans le tableau 
intitulé Paysans jouant aux boules (après 1635 ; fig. 226). L’un tient ses deux mains dans son 
dos, un autre en tient une seule, un autre encore adopte le geste oisif de la main sous la veste. 
Au XVIIIe siècle, mettre ses mains dans le dos conserve sa connotation paysanne comme en 
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témoigne le manuscrit d’une chorégraphie intitulée Entrée de paysan (fig. 227) de Raoul-
Auger Feuillet (chorégraphie : entre 1697-1710 ; notation : vers 1705-1720) 19 . Cette 
chorégraphie était prévue, soit pour la première du spectacle (1697), soit pour l’une des 
reprises (1703, 1706, 1715, etc.) de l’Europe galante d’André Campra dans une scène mêlant 
des bergers et des paysans (LANCELOT 1996 : 287). Sur la deuxième et la troisième page de la 
chorégraphie, on retrouve le symbole de « mettre les mains dans le dos », différent du 
symbole de « mettre les mains sur les hanches » que nous avions vu dans une chaconne 
d’Arlequin (fig. 213). Le trait représente la ceinture, le triangle inversé, le torse et les deux 
anses, les mains qui se joignent sous le niveau de la ceinture. Il ne faut pas oublier que, 















	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Cette chorégraphie est conservée à la Bibliothèque nationale de France (F-PoMs Rés. 817). Tous mes 
remerciements à Hubert Hazebroucq pour avoir porté ce cas à mon attention. 
Figure 227 — Raoul-Auger Feuillet, Entrée de Paysan, 1697-1710 (chorégraphie), 
1705-1720 (notation), Manuscrit (F-PoMs Rés. 817), Bibliothèque nationale de 
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délassement permis par le code familier de la bonne grâce (fig. 29, 26, 91 et 93), tantôt 
l’affectation (fig. 94 et 95). 
 Le dernier geste rustique qu’il convient d’aborder est celui des deux bras quarrés à la 
hanche. Par exemple, dans le Don Quichotte démolissant le théâtre de marionnettes (1714-
1734) de Charles-Antoine Coypel (fig. 223), l’attitude de l’aubergiste sert à accentuer la 
rusticité de son état. On y distingue clairement l’héritage de la peinture néerlandaise du XVIIe 
siècle20. L’aubergiste semble sorti tout droit d’un tableau de Jan Steen. On retrouve le même 
geste dans la figure d’une vieille dame querellant une marchande de légumes dans Le Marché 
aux légumes d’Amsterdam de Gabriel Metsu (vers 1661-1662; fig. 228). Attribué à une 
femme, ce geste évoquait encore au XVIIIe siècle l’idée de la querelle, comme en témoigne 
Jean-Baptiste de La Salle qui juge d’une « grande incivilité […] de les mettre [les mains] sur 
le côté comme font quelquefois des femmes lorsqu’elles sont en colère et qu’elles disent des 
injures » (LA SALLE 1703 : n.p.). Ce stéréotype est inchangé dans un des Tableaux de Paris de 
Louis-Sébastien Mercier : « Tout-à-coup entre une nouvelle commère, les poings sur les 
hanches, et qui crie : je l'ai vu, je l'ai vu » (MERCIER 1783 : t. V, 185)21. 
 La danse théâtrale a aussi recours à cette attitude pour marquer la rusticité des 
personnages dansant. C’est ce que nous montre l’une des planches (fig. 229) de la Neue und 
curieuse theatralische tantz-schul (1716) de Gregorio Lambranzi qui constitue une sorte de 
panorama de la danse théâtrale de l’époque, et tout spécialement de la danse grotesque. Ici, les 
deux paysans, qui sont décrits comme des amoureux (LAMBRANZI 1975 [1716] : 8), ont toutes 
les marques du stéréotype rustique : les deux mains sur les hanches, les épaules légèrement 
par en avant, le torse incliné (dans le cas de l’homme), la tête enfoncée dans les épaules et le 
pied en position « marque-talon » qui, nous l’avons vu, était usité par Arlequin pour 
enfreindre les règles de la révérence. L’historien de l’art ne pourra s’empêcher de voir dans 
cette gravure la réminiscence de motifs bruegeliens, comme on le voit dans un détail (fig. 
230) d’une œuvre internationalement connue à l’époque par ses versions gravées et ses  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Jonaeth Spicer, dans l’étude qu’elle consacra à ce geste, releva son association aux œuvres mettant en scène 
des personnages à la base de l’échelle sociale (SPICER 1992 : 88). 
21 Nicolas Lancret en a offert un bel exemple de cette attitude chez une femme dans Le voyeur, n. d., Stiftung 
Preussische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg, Postdam. 
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Figure 228 — Gabriel Metsu, Le 
Marché aux légumes d’Amsterdam, 
vers 1661-1662, Huile sur toile, 97 x 
81,3 cm, Musée du Louvre, Paris. 
 	  
Figure 229 — Johann Georg Puschner, 
« Les paysans amoureux », planche tirée du 
traité de Gregorio Lambranzi, Neue und 
curieuse theatralische tantz-schul, 1716. 	  
Figure 230 — Pieter Bruegel, La danse de 
mariage, vers 1566, Huile sur bois, 119,4 x 
157,5 cm, Detroit Institue of Arts, Detroit, détail. 	  
Figure 231 — Raoul-Auger Feuillet 
(d’après Louis-Guillaume Pécour), 
L’Allemande, 1702, Paris. 	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nombreuses copies. Ces motifs que Bruegel a su inscrire dans la culture visuelle européenne 
surgissent aussi dans les arts de la scène. On recommandait à l’acteur comme au danseur 
d’aller puiser leur inspiration dans la peinture et la gravure, et notamment en ce qui touche les 
rôles grotesques. François Riccoboni, dans son Art du théâtre de 1750, faisait cette 
recommandation : « À l'égard de ces rôles outrés, dont on ne fait usage qu'en passant et 
rarement, il est inutile de donner aucun précepte pour les bien jouer. On peut avoir les 
originaux de leur figure dans les dessins grotesques du Callot et les employer comme on le 
jugera convenable » (RICCOBONI 1750 : 69). Le choix de Callot comme exemple n’est pas 
surprenant ; ses gravures devaient être très inspirantes pour un comédien ou un danseur si l’on 
considère les deux exemples cités en début de chapitre (fig. 209 et 210). Ce témoignage n’en 
est qu’un parmi tant d’autres qui confirment que les œuvres inscrites dans la culture visuelle, 
nourrissaient la pratique scénique, et du même coup renforçaient les similitudes entre les arts 
visuels et les arts de la scène. Les gestes et attitudes ne voyagent pas uniquement de l’hexis 
vers les arts visuels et vice-versa, mais aussi des arts visuels aux pratiques scéniques, et vice-
versa (comme nous le verrons en détails dans un prochain chapitre). La migration des gestes 
est complexe aux XVIIe et XVIIIe siècles et ne se limite pas à un seul art ou à une seule 
pratique. Elle voyage en fait partout où la culture du corps est commune. Dans le cas qui nous 
intéressait ici, à savoir le personnage du paysan, les gestes ne voyagent pas vers l’hexis 
paysanne contemporaine, justement parce qu’il ne s’agit pas d’une culture partagée et 
partageable avec ce groupe social. N’oublions pas que le paysan que nous venons de décrire 
s’inscrit dans la culture des élites et non dans celle du peuple. Il se définit, bouge et se figure 
selon un code inversé du bon air et de la bonne grâce. Ce code est la véritable source du 
paysan des tableaux, des gravures, des opéras et des ballets et non la nature observée.  
De manière plus générale, on peut affirmer que l’anti-code fait partie intégrante de la 
culture aristocratique, que ce soit sous les avatars du paysan, de l’Arlequin ou du Pierrot. 
Prenons l’exemple du geste des deux mains sur les hanches. Dans le ballet des Fragments de 
Lully, Claude Ballon (futur maître à danser de Louis XV) et Marie-Thérèse Subligny ont 
dansé un duo, connu par la suite sous le nom de l’Allemande, danse qui semble avoir 
remporté un franc succès à l’époque. Raoul-Auger Feuillet affirme n’avoir pu se « dispenser à 
la sollicitation d’un chacun de la faire graver », comme on peut le lire dans l’avertissement du 
petit fascicule vendu 15 sols qui met la chorégraphie sur papier (PÉCOUR et FEUILLET 1702). 
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Feuillet fait de ce duo théâtral composé par Louis-Guillaume Pécour, une danse à préparer 
pour le bal de l’année suivante (THORP 2004 : 184). Comme l’a montré Jennifer Thorp, la 
chorégraphie comporte plusieurs séquences de pas assez inhabituelles pour une danse de bal 
et que l’on retrouve notamment dans les danses rustiques (THORP 2004 : 195) Le geste des 
deux mains sur les hanches, clairement indiqué par de petites figures aristocratiques (fig. 
231), est une autre des caractéristiques qui va dans ce sens. Selon Thorp, le titre 
« L’Allemande » pourrait simplement faire allusion à un manque de sophistication rustique, 
plutôt qu’à de précises références germaniques (THORP 2004 : 189).  
 Dans ce dernier exemple, les caractéristiques rustiques de l’anti-code s’incarnent dans 
les corps aristocratiques et ce, dans un contexte très formel. Les aristocrates adoptaient l’anti-
code plus qu’on ne le pense. Même si les figures du paysan, de l’Arlequin et du Pierrot jouent 
le rôle d’antithèses, elles sont inséparables de l’aristocrate lui-même, voire du maître à danser 
lorsqu’il devait monter sur scène. Les ballets de cour du XVIIe siècle et les mascarades du 
XVIIIe siècle ont donné lieu à maints travestissements d’aristocrates en figures grotesques. 
Cela peut surprendre, par exemple, d’apprendre que Louis XIV ait quelquefois préféré les 
costumes d’un filou échauffé par le vin, d’une bacchante, d’un débauché, d’une fille de 
village et d’un paysan à ceux d’Apollon, de Jupiter ou de Mars22. Lors des mascarades, les 
costumes des personnages de la commedia dell’arte et des paysans côtoyaient ceux des héros 
et des bergers galants. En témoigne une vaste iconographie (CHILTON 2001), mais aussi des 
inventaires, comme celui de Margaretha van Beek à Amsterdam, daté de 1706, où l’on trouve, 
entre autres, treize costumes de paysans (six pour hommes, quatre pour femmes, trois pour 
enfants), six costumes de Scaramouche et six paires de costumes d’Arlequin (WINCKEL 2011 : 
46). On peut également penser à cette mascarade donnée par Auguste le Fort à Frédéric-
Guillaume de Prusse lors de sa visite en Saxonie pendant le carnaval de 1729 (fig. 19). 
Frédéric avait revêtu le costume de Pantalone, tandis qu’Auguste le Fort avait pris l’habit 
d’aubergiste pour parader avec 104 nobles déguisés en paysans. (CHILTON 2001 : 177) Ces 
rôles, bien qu’ils semblent peu seoir à la dignité royale, symbolisent un monde à l’envers où 
l’humour permet de renverser (momentanément du moins) l’ordre établi. Castiglione s’en 
montrait conscient en 1528, lorsqu’il fait dire à Messire Federico qu’il ne faut pas faire 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Voir l’annexe de l’article de Régine ASTIER 1992. 
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certaines choses à moins d’être déguisé, comme de danser la mauresque, par exemple 
(CASTIGLIONE 1991 [1528] : 120 et sq.). L’aristocrate et le maître à danser deviennent les 


















PROJECTIONS ARISTOCRATIQUES : LE BERGER ET LE HÉROS GALANTS 
 
« Je ne fais point de geste et ne fais point de pas, 
Qui ne soit de mon rang la preuve suffisante : 
Le Monde représente ici ce qu’il n’est pas, 
Moi je suis en effet ce que je représente. » 
— Isaac de Benserade, vers pour le roi dans le Ballet de l’Impatience (1661) 
 
 
Le chapitre précédent concluait la première et la plus longue partie de cette thèse. Jusqu’ici 
nous avons décortiqué toutes les facettes du code et du système de représentations que 
constituent le bon air et la bonne grâce. Dans le premier chapitre, nous avons démêlé les 
différentes périodes de son existence et les schèmes classificatoires qui en exprimaient les 
nuances et les déclinaisons. En mettant l’accent sur des genres picturaux essentiellement non 
narratifs (vedute, almanach, gravure de mode, portrait), nous avons mis cette hexis corporelle 
sur la table de dissection en relevant les plus infimes subtilités de son expression, de la tête 
aux orteils, dans la vie et dans l’art. Pour ce faire, nous n’avons négligé aucun type de sources 
comparatives (traités variés, périodiques, égo-documents, œuvres littéraires, dictionnaires, 
artefacts,…). Nous nous sommes également intéressés aux modes de migrations des gestes et 
attitudes entre l’art et la vie, migrations que nous avons vu comme rarement 
unidirectionnelles. Pour achever notre compréhension du bon air et de la bonne grâce, nous les 
avons même abordés par le biais de leur anti-code, afin de les cerner en négatif. Le paysan, 
l’Arlequin et le Pierrot se sont avérés des figures d’antithèse intimement liées à l’aristocrate 
lui-même. Le problème de la narration (ou de son absence) sera notre nouveau fil rouge 
jusqu’à la fin de cette thèse. Les attitudes, qui font l’éloquence muette de la peinture, racontent 
d’elles-mêmes les intrigues qui prennent place au sein de la narration. En ce sens, le modèle 
académique traditionnel, basé sur l’Antique et les traditions de la Renaissance italienne, avait 
depuis longtemps prouvé son efficacité à traduire clairement une histoire en gestes 
conventionnels et explicites. Qu’en est-il lorsque ce modèle se voit déclasser par un idéal 
corporel contemporain et mondain ? Le code du bon air et de la bonne grâce est-il propre à 
bâtir une istoria ? Ce sont les questions auxquelles nous tâcherons maintenant de répondre. 
Nous nous attacherons au genre pastoral et à la grande peinture d’histoire, puis à la scène de 
genre aristocratique, qu’on appelait jadis tableau de mode, sujet moderne ou sujet galant. 
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Figure 232 — Raoul-Auger Feuillet (d'après Louis-Guillaume Pécour), Entrée pour un berger et une 
bergère dansée par Monsieur Dumoulin l’Aîné et Mademoiselle Danjeville à l'Opéra D'Ulysse, 1704, 
tirée du Recueil de danses contenant un très grand nombre des meilleures entrées de ballet de 
Monsieur Pécour, tant pour homme que pour femme, dont la plus grande partie ont été dansées à 
l'Opéra, Paris. 
 
Figure 233 — Raoul-Auger Feuillet (d'après Louis-Guillaume Pécour), Passacaille pour un homme et 
une femme dansée par Monsieur Ballon et Mademoiselle Subligny à l'Opéra de Persée, 1704, tirée du 
Recueil de danses contenant un très grand nombre des meilleures entrées de ballet de Monsieur 
Pécour, tant pour homme que pour femme, dont la plus grande partie ont été dansées à l'Opéra, Paris.  
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Comme l’observait Herman Roodenburg, les peintures ont parfois tendance à refléter et 
façonner l’élégance de leurs propriétaires (ROODENBURG 2004 : 119). C’est pourquoi nous 
proposons aussi d’interpréter, sur la base de la grâce corporelle, le berger et le héros galants 
comme des projections identitaires de l’aristocrate. Il faut entendre ici l’épithète galant au sens 
d’Antoine Furetière : « […] se dit aussi d'un homme qui a l'air de la Cour, les manières 
agréables, qui tâche à plaire, et particulièrement au beau sexe » (FURETIÈRE 1690). La 
galanterie consiste ici en le « summum de la distinction au sein d'une sociabilité 
aristocratique » (LOSFELD 2011 : 45-46) ; son association aux rapports amoureux est 
secondaire, voire dispensable. L’Encyclopédie établissait même deux catégories de galanterie 
masculine : « Un homme galant n'est pas toujours un galant-homme : le premier est un homme 
qui cherche à plaire aux dames, qui leur rend de petits soins ; au lieu qu'un galant-homme est 
un honnête-homme, qui n'a que des procédés simples (ALEMBERT 1751-1782: t. I, 136). Au 
cours de ce chapitre, c’est l’une des acceptions que donne Richelet de cet adjectif en 1680 qui 
nous servira de référence : « Galant, galante. Qui a de la bonne grâce, de l'esprit, du jugement, 
de la civilité et de la gaieté, le tout sans affectation. C'est un galant homme. C'est un homme 
qui a de la bonne grâce, de la civilité et de l'esprit » (RICHELET 1680). Cette dernière définition 
nous montre à quel point la galanterie et la civilité sont les fondements de la bonne grâce.  
 Le berger et le héros ne sont pas si éloignés qu’on ne puisse les étudier dans un même 
chapitre. Pour illustrer ce point, considérons les manières de bouger de ces personnages dans 
les ballets des opéras parisiens. En règle générale, les entrées héroïques sont techniquement 
plus virtuoses et pompeuses que les danses de bergers. Les danses pastorales, quant à elles, ont 
aussi un vocabulaire de pas bien caractéristique comme les élévations successives et vives en 
huitième de tours sur demi-pointe. Cela étant dit, les danses de bergers s’inscrivent dans le 
même paradigme de la bonne grâce que les danses de héros. Cela est rendu explicite par 
Louis-Guillaume Pécour qui pouvait utiliser certaines figures et enchaînements de pas 
indifféremment pour des bergers ou des figures héroïques. Deux pages de son Entrée pour un 
berger et une Bergère dansée par Monsieur Dumoulin l’Aîné et Mademoiselle Danjeville à 
l'Opéra D'Ulysse (1704) contiennent deux figures presqu’identiques à des moments de sa 
Passacaille pour un homme et une femme dansée par Monsieur Ballon et Mademoiselle 
Subligny à l'Opéra de Persée (1704). La page de droite de la première danse (fig. 232) est 
quasiment identique à la première figure de la passacaille (fig. 233), ce que la notation rend 
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très flagrant. La danse des bergers est toutefois un tout petit peu plus simple : il n’y pas le 
même jeu d’épaulements, le dernier pas de chaque séquence est un pas de bourrée simple en 
avant et les pas de bourrée rapides sont troqués pour un assemblé suivi de deux pas marchés. 
De même dans les pages de droite des deux chorégraphies, on retrouve deux figures presque 
identiques. Il s’agit d’un changement de place entre l’homme et la femme qui se fait sur huit 
mesures composées d’un coupé à deux mouvements de côté, un coupé de côté, un contretemps 
en tournant et un pas de base, le tout répété une autre fois avant que chaque partenaire se 
retrouve à la place initiale de l’autre. Malgré ces différences superficielles, qui ne sont 
certainement dues qu’aux différences de rythme des deux différents airs musicaux, la danse 
d’un berger peut parfois se rapprocher passablement de celle des héros. Bien entendu, les ports 
de bras devaient mieux caractériser chacune des classes de personnages. Mais il est certain que 
la danse des bergers est plus proche du paradigme noble de l’entrée héroïque que du caractère 
grotesque des danses rustiques qui incarnent l’anti-code de la bonne grâce1. Le berger et le 
héros galants sont deux différents travestissements de l’aristocrate ; ce sont deux avatars 
sublimés, deux visages idéalisés. L’un représente sa vie oisive et tranquille, comblée par les 
plaisirs, l’autre sa magnanimité et son courage. Du point de vue de la gestuelle, le premier est 
plus tendre, sa corporalité exhale le bel air avec son caractère informel, ses airs penchés, ses 
manières libres ; l’autre a une attitude plus droite, plus formelle, il est conforme au code 
officiel du bon air et de la bonne grâce, et plus particulièrement de la grâce majestueuse. 
 
1. Le berger galant ou l’aristocrate bucolisé : un hybride entre le noble et le rustique 
 
L’aristocrate à la campagne 
 
Avant de parler du berger en lui-même, examinons brièvement ce qui arrive lorsque la figure 
de l’aristocrate est bucolisée dans la peinture du XVIIIe siècle. Les genres qui en témoignent 
le mieux sont les conversation pieces en plein air et certaines fêtes galantes où les aristocrates 
paraissent dans leurs habits de ville. En ce qui touche le premier de ces deux genres, Philippe 
Mercier, un suiveur de Watteau, est reconnu à l’époque comme étant celui qui l’a mis au point 
                                                
1 Voir FAIRFAX 2003 : 103 et sq. 
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Figure 234 — Thomas Gainsborough, Mr. et Mrs. Andrews, vers 1750, Huile sur toile, 
69,8 x 119,4 cm, National Gallery, Londres. 
Figure 235 — Anonyme hollandais, Scène pastorale, XVIIIe siècle, Huile sur toile, 
Collection particulière. 
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Figure 236 — Manufacture de Meissen, Berger 
et bergère, XVIIIe siècle, Porcelaine, 19,5 cm 
de hauteur x 13 cm de profondeur, Châteaux de 
Malmaison et Bois-Préau, Malmaison.	  
Figure 237 — Jean-Antoine Watteau, Les Bergers, vers 1716, Huile sur toile, 56 x 81 
cm, Stiftung Preussische Schlösser und Gärten, Berlin. 	  
Figure 238 — « Naissance de 
l’opposition », planche tirée de 
Pierre Rameau, Le maître à 
danser, 1725. 	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en Angleterre d’après le témoignage de George Vertue (HEDLEY 2003 : 107). Pour Ann 
Bermingham, Mercier a réussi à réaliser une synthèse entre la fête galante française et les 
besoins de l’Angleterre pour le portrait (BERMINGHAM 1986 : 18). Que ce soit chez Philippe 
Mercier, Francis Hayman, Arthur Devis ou Johann Zoffany, la « buccolisation » de 
l’aristocrate passe par une sélection des postures du bel air (ou de la grâce familière), à savoir 
le code le plus informel de la bonne grâce, mais aussi le plus raffiné. Ann Bermingham a bien 
montré que l’informalité intrinsèque à ce genre s’étendait non seulement aux poses et aux 
gestes, mais aussi aux vêtements et au regroupement des figures (BERMINGHAM 1986 : 17). 
Elle note également que cette « informality of the figures’ gesture, pose, and grouping echoes 
the naturalness of the landscape » (BERMINGHAM 1986 : 14-15). Nous nous rappelons que la 
grâce familière est la variété de bon air et de bonne grâce qui se rapproche le plus de la 
sprezzatura castiglionienne, cette grâce sophistiquée qui cherche à se montrer la plus naturelle 
et la plus innée possible. Le paysage naturel s’associe ici au nec plus ultra de la recherche du 
naturel en matière de grâce. En faisant référence à Devis et Zoffany, Bermingham croit que 
« the two artists’ treatment of the gestural sign summarizes the ways the period aestheticized 
the natural : by increasing codification and by increasing naturalism » (BERMINGHAM 1986 : 
28). Nous avons vu que le XVIIIe siècle, plus encore que le siècle précédent, a prôné les 
formes plus relâchées de la grâce et que cette course au naturel passe inévitablement par une 
sophistication accrue. Le célèbre Portrait de Mr. et Mrs. Andrews (vers 1750) par Thomas 
Gainsborough (fig. 234) constitue un cas intéressant de ce que nous venons de décrire. Mrs. 
Andrews porte un « straw bergère hat » dont le rebord a été retroussé à la manière des 
laitières. Ce chapeau devint très à la mode à partir des années 1730 grâce à l’engouement 
généralisé pour la pastorale (BERMINGHAM 1986 : 28). Sa manière de croiser les jambes au 
niveau des talons est emblématique de la grâce informelle. On se rappelle de Madame Pierre 
Berthelin de Neuville (1743) par Carle Vanloo (fig. 162) ou encore du pastel de La marquise 
de Pompadour réalisé en 1749 par Maurice Quentin de La Tour (fig. 33). Cette posture est en 
effet très éloignée de la première position prônée par Louis Delpêch (fig. 157) ou même de la 
quatrième position proposée par d’autres maîtres à danser. Quant à la posture de Mr. Andrews, 
elle fait également partie du répertoire du bel air comme nous l’avons révélé au chapitre 3. Il 
s’agit de cette fameuse station « accotée », d’après l’antique, qui fut à la mode dans le beau 
monde aux XVIIe et XVIIIe siècles. Même le chapeau enfoncé sur l’oreille gauche exprime 
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cette grâce nonchalante. Nous avons vu combien ce positionnement du tricorne était associé au 
petit-maître à la dernière mode, que ce soit dans les textes ou bien dans l’iconographie (revoir 
fig. 22). Ce type de chapeau, appelé jadis le « Kevenhuller Cock hat » était la coqueluche, 
selon le British Magazine en 1746, de tous les beaux de Londres (BERMINGHAM 1986 : 29). 
La nonchalance feinte arrive en Angleterre par mimétisme des modes gestuelles issues 
des cercles aristocratiques s’étant opposés au formalisme strict de l’étiquette de la Cour de 
Louis XIV. Ce phénomène a été qualifié de « revanche de l’intimité » par Jacques Revel 
(REVEL 1986 : 207) et de « retrait élitaire vers la sphère de l’intimité » par Thomas Crow 
(CROW 2000 : 80) 2 . Au cours des quinze premières années du XVIIIe siècle, les 
divertissements se faisant de plus en plus rares à Versailles, des cours satellites – organisées 
autour de quelques grands princes – développèrent une culture de l’informel et du ludique. Les 
divertissements de Sceaux de la Duchesse du Maine, et son parodique Ordre de la Mouche à 
Miel, constituent certainement le cas le plus emblématique de ce phénomène (PLAX 2000 : 
126-127; MOUREAU 2004). Les travestissements et les jeux de rôle y étaient fréquents, ce qui 
comprend, entre autres, le déguisement en personnages rustiques, comme les paysans et les 
bergers. 
 
Le berger n’est pas toujours un berger 
 
Le caractère de la pastorale est hautement aristocratique. Comme le relève Benoît Bolduc, la 
tradition considère le berger comme l’inventeur du chant et de la poésie, à cause de l’oisiveté 
de son état. Contrairement aux laboureurs et aux chasseurs, les bergers n’avaient rien d’autre à 
faire en gardant leur troupeaux. Ils partagent avec l’aristocrate un mode d’existence fondé sur 
l’otium (par opposition au negotium). L’idéal arcadien évoque une sorte de retour à un mode 
de vie primordial qui n’est pas incompatible avec l’idée de noblesse (BOLDUC 2011 : 198-
201). D’ailleurs, dans la littérature, il arrive que le berger ne soit pas toujours un berger ; c’est 
même un lieu commun de la littérature pastorale (BOLDUC 2011 : 201-204). Parfois, il s’agit 
d’un noble qui cherche à fuir le monde pour accéder à un mode de vie plus paisible. D’autres 
                                                
2 Pour ce dernier, on pourrait faire remonter les prémices de cette culture existant en marge – voire à contre-
courant –  de la Cour à la « Chambre bleue » de Madame de Rambouillet au début du XVIIe siècle. La 
transposition visuelle de cet art de vivre chez des artistes comme Watteau aurait été plus tardive (CROW 2000 : 
82) 
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fois, il s’agit d’une jeune princesse d’un âge tendre que l’on veut protéger en la cachant chez 
les bergers. Dans un cas comme dans l’autre, les belles manières finissent par trahir la 
noblesse cachée derrière le tablier et la houlette. Dans la tragi-comédie Le Prince déguisé 
(1636) de Georges de Scudéry, le personnage de Philise perce le mystère de l’identité du 
prince en premier lieu par ses manières : 
Croyez qu'il a bien l'air d'homme de qualité : 
Son marcher, son parler, poli, courtois, affable ; 
Ces vers mystérieux qu'il nommait une fable ; 
Ce vase élaboré qu’il osa vous offrir ; 
Cette main délicate, et mal propre à souffrir 
Le travail ordinaire à ceux de sa naissance ; 
Tout cela sans mentir aide à ma connaissance ; 
Et l'amour qui paraît visible dans ses yeux, 
Montre qu'il est né prince, ou trop audacieux  
(SCUDÉRY 1636 : vers 852-860). 
Ce topos s’étend même à l’éthique des mascarades, type de bal auquel des nobles éminents 
peuvent prendre part incognito sous un déguisement, un domino ou un masque. En effet, le 
maître à danser Pierre Rameau conseille à ses lecteurs de toujours honorer les masques pour 
cette raison et explique comment les reconnaître : 
[…] comme aussi lorsqu’il arrive des Masques, de les faire danser les premiers, afin 
qu’ils prennent ceux de leur compagnie de suite. On doit faire honneur préférablement 
aux Masques, car très souvent ce déguisement cache des personnes de premier rang. Je 
ne doute pas, que lorsque l’on prendra toutes ces précautions, tant de la part de ceux qui 
assistent dans les bals, ou ceux qui en font la convocation, ils ne se fassent distinguer par 
les bonnes manières et la politesse (RAMEAU 1725 : 58). 
Lorsqu’on considère une représentation de pièce pastorale du XVIIIe siècle, dont on sait peu 
de choses sinon que l’œuvre est hollandaise (fig. 235), on comprend vite que les bergers à 
gauche, en dépit de leur houlette ne sont pas de ceux qui sentent le mouton : l’un est en 
première position avec les talons séparés de quelques centimètres, l’autre en petite deuxième. 
De plus, ils portent tous deux perruques et dentelles. Le sujet n’a pas été identifié, mais on 
reconnaît un groupe de bergers en blanc à gauche et vraisemblablement un roi et sa suite à 
droite. Des regalias jonchent le sol à l’avant-scène. La bergère, qui se tient d’ailleurs à la 
troisième position, est honorée d’une révérence par la dame en robe marron (comparez avec la 
révérence de la fig. 178). Il est fort raisonnable de penser que la scène représente le topos de la 
jeune bergère retrouvée par son père qui est en fait un roi. Son bras quarré à la hanche 
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correspond tout à fait à la grâce majestueuse que la convenance théâtrale exige de lui. Deux 
conclusions s’offrent à nous à partir de ce seul exemple. La première est que cette scène peinte 
(qui représente une scène de théâtre) se déchiffre exactement selon les conventions scéniques 
de l’époque. Le décor nous révèle que l’action se passe à la campagne. Les accessoires 
suggèrent que cette action fait référence à une question royale. Les costumes nous révèlent que 
certains sont des bergers (houlettes, corset lacé devant), certains des gens d’une cour. Les 
gestes démonstratifs insinuent que le sujet de cette scène est la jeune bergère, qui se trouve 
d’ailleurs au centre de la composition. Enfin, les gestes de la grâce aristocratique nous 
montrent qui est le roi par son attitude de majesté, que la bergère est princesse puisqu’on lui 
fait la révérence et que les bergers sont galants de par l’en-dehors de leurs pieds. La deuxième 
conclusion à laquelle on peut arriver est que ces bergers ne sont pas des bergers, mais des 
projections aristocratiques. 
Ces projections sont présentes dans tous les médiums, et tout particulièrement dans la 
porcelaine où les bergeries constituent un thème de prédilection. C’est le cas de ces figurines 
allemandes (fig. 236). On remarquera que la bergère, malgré son corset lacé devant, son 
chapeau de paille et le tronc qui lui sert de siège, pose ses pieds à la quatrième position, les 
orteils tournés en dehors dans de jolis souliers à talons, telle une dame de qualité assise à son 
clavecin. Son hexis corporelle est tout sauf celle d’une femme du peuple. On pourrait en dire 
autant de son berger avec son déhanchement, son pied gauche en ouverture et sa manière de 
tenir la fleur à deux ou trois doigts. Dans Les Bergers (vers 1716), Watteau opère le même jeu 
(fig. 237). En plus de tout ce que l’on pourrait dire sur le choix des matériaux de leur costume, 
les deux bergers danseurs portent toutes les marques de la grâce aristocratique. Ils ne dansent 
pas à la manière des paysans de Pieter Bruegel l’Ancien ou de David Teniers, mais plutôt 
comme s’ils étaient à un bal de la Cour. Pour s’en convaincre, il suffit de comparer le bras en 
opposition du berger avec les explications pédagogiques de Pierre Rameau sur l’exécution des 
ports de bras (fig. 238). Quant à la bergère, elle tient sa jupe avec le même raffinement que 
Mademoiselle Moreau dansant à l’Opéra (fig. 101b). 
 Cette hybridation entre le curial et le campagnard, qui est manifeste dans les costumes, 
s’étend parfois au choix des attitudes. Les artistes y parviennent en mélangeant les codes du 
noble et du rustique ou en reprenant les gestes familiers que nous avons vus plus haut dans les 
conversation pieces en plein air. Dans l’un des quatre chants de son poème didactique intitulé 
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La déclamation théâtrale (1768), Claude-Joseph Dorat dispense ses conseils aux danseurs de 
pastorale en leur réchauffant tous les topoï sur la sprezzatura castiglionienne : 
Que trop d'art n’aille point amortir notre feu : 
La danse d'un berger n’est pas celle d'un dieu. 
Vous qui me transportez dans ces fêtes rustiques, 
Laissez votre routine et vos pas didactiques : 
La nature est si belle! ah! ne l'altérez pas : 
Elle hait qui la contraint, et meurt sous le compas. 
[…] 
Je ne sais quel instinct règle chaque attitude : 
La grâce, ailleurs captive, ici naît sans étude.  
(DORAT 1768 : 157-158) 
Il ne faudrait pas croire que Dorat demande aux danseurs déguisés en bergers d’adopter la 
corporalité frustre et grotesque du paysan. Il requiert d’eux qu’ils tendent vers ce naturel dans 
la grâce qui semble sans étude, mais qui n’en est pas moins sophistiquée. En d’autres mots, la 
rusticité feinte du berger ne doit pas compromettre sa grâce noble. Ce point est parfaitement 
résumé dans le livret du ballet des Divers entretiens de la fontaine de Vaucluse dansé à 
Avignon en 1649 : 
Mon amour est sans fard, mes humeurs sont civiles, 
Ma grâce fait voir en tout temps, 
Et la gentillesse des villes, 
Comme l’innocence des champs.  
(cité par BOLDUC 2011 : 202-203) 
Ces vers font référence à monsieur de Louancyt interprétant un berger. Nous pourrions 
appliquer ces vers au berger (ou villageois ?) dansant dans L’Amour au théâtre français (vers 
1716) de Watteau (fig. 239) qui synthétise à la fois « la gentillesse des villes » et « l’innocence 
des champs ». L’en-dehors de ses pieds lui confère une grâce aristocratique, le penchement de 
son buste et de sa tête inscrit sa corporalité dans le code familier de la bonne grâce. Quant aux 
mains dans le dos, nous avons vu à quel point les connotations de cette attitude sont multiples. 
Elle peut tantôt marquer la rusticité, comme nous l’avons vu dans les entrées de ballet de 
paysans au XVIIIe siècle (fig. 227) et dans la tradition picturale néerlandaise au XVIIe siècle 
(fig. 226). Dans d’autres images, elle dénote la familiarité ou le caractère non officiel d’une 
situation (fig. 29 et fig. 93). Dans ces cas, nous avions proposé d’interpréter ce geste comme 
l’expression d’une grâce familière. Nous avions également noté que, dans la seconde moitié 
du XVIIIe siècle, ce geste devenait de plus en plus associé à la grâce nonchalante et affecté 
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des petits-maîtres parisiens (fig. 94 et 95). Si l’on exclut ce dernier cas, les deux autres 
connotations du geste peuvent s’appliquer aux personnages de Watteau. Ce peintre a réussi à 
intégrer un geste lié à la rusticité (dans les danses scéniques, la littérature des civilités et la 
tradition picturale) à une grâce aristocratique, afin de produire une impression d’aisance et 
d’informalité. Ce mélange du noble et du bas ne va pas de soi et il fallait l’art de Watteau pour 
parvenir à un mélange aussi harmonieux. 
 
Vide sémantique ou célébration esthétique de la grâce contemporaine dans les sujets 
galants ? 
 
Examinons maintenant une autre œuvre de Watteau où domine la grâce informelle 
contemporaine et voyons quel en est l’impact sur son potentiel sémantique. Les plaisirs du bal 
qu’il a peint en 1717 (fig. 240) nous montre une assemblée vêtue de costumes fantaisistes qui 
évoquent ceux des mascarades et de la scène. Leur hexis correspond toutefois aux normes 
aristocratiques contemporaines. Tout y respire le bel air et l’informalité. Le couple dansant se 
conforme aux normes du décorum de la danse de bal (fig. 241). On peut penser à la manière 
dont la dame tient ses jupes entre le pouce et l’index, fidèle aux nombreuses descriptions des 
maîtres à danser (voir fig. 178 et la fin du chapitre 2), ou encore à la manière dont l’homme 
tient sa main « le pouce et l’index prêt à se toucher, le moyen, l’annulaire et l’auriculaire 
plient par gradation » (DELPÊCH 1772 : 57). La dame en noir (fig. 242) tient la coupe qu’on lui 
offre conformément aux prescriptions de Gérard de Lairesse et des traités de civilité (voir fig. 
225 et la fin du chapitre 2). Le jeune homme près d’elle prend l’attitude la plus décontractée et 
emblématique du bel air, attitude que nous avons vue dans de nombreux portraits et dans le 
traité du maître à danser Louis Delpêch (voir fig. 223, 229 et 230). Un peu plus à droite, deux 
dames tiennent leur éventail, l’une conformément à la cinquième position du maître à danser 
Matthew Towle qui est celle qu’on doit adopter pour se ventiler (fig. 58, en bas à droite), 
l’autre d’une manière aussi informelle que ne l’est le croisement de ses jambes. 
 En privilégiant les attitudes de la grâce aristocratique de son temps, Watteau ne peut 
qu’affaiblir la clarté narrative de ses œuvres. Comme il s’agit d’une gestuelle de retenue qui 
marque plus un statut social qu’une action, Watteau ne peut « raconter » précisément des 
histoires ou des anecdotes complexes. Dans la scène théâtrale de pastorale que nous avons 
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précédemment analysée (fig. 235), des gestes déictiques venaient complémenter la gestuelle 
polie et clarifier l’action représentée. Watteau ne recourt que rarement aux catégories des 
gestes plus « lisibles », se restreignant le plus souvent à ceux qui expriment la grâce. Ceci 
s’applique également aux expressions faciales plus paisibles que passionnées. Le comte de 
Caylus, qui fut un bon ami du peintre, montra qu’il avait conscience de ce fait dans une 
conférence qu’il fit à l’Académie royale après la mort du peintre : « […] ses compositions 
n’ont aucun objet. Elles n’expriment le concours d’aucune passion et sont, par conséquent, 
dépourvues d’une des plus piquantes parties de la narration, je veux dire l’action » (CAYLUS 
1984 : 80). Comme le soulève Mary Vidal à ce propos : 
Generally, artists who tell stories, and especially those who follow in the tradition of 
Italian Renaissance history painting, depict hand and arm movements that act out written 
words and exteriorize the interior state of the figures. Since the primary purpose of a 
narrative painting is to make specific written words or feelings evident to the viewer, 
gestures in paintings based on texts are usually broader (as they are in theatrical 
performances or silent films) than they would in actual social practices (VIDAL 1992 : 
18). 
Cette absence du corps lisible (« legible body ») de Le Brun dans la peinture de Watteau avait 
été qualifiée de vide sémantique (« semantic vacuum ») par Norman Bryson (BRYSON 1981). 
Mary Vidal propose toutefois d’apporter une nuance à cette notion de vide sémantique qui 
pourrait décourager les historiens de l’art d’interpréter les œuvres du peintre de Valenciennes : 
Rather than declaring Watteau's figure to be engaged (or not) in some action, we can say 
that most of them are taking part in a significant non-activity: that of talking to one 
another. While it is true that Watteau has largely eliminated narrative actions from his 
works, he does not therefore leave us with a void. […] In contrast to narrative images, in 
non-narrative works, talk is not usually conveyed through active gestures. As in an 
actual social encounter, hands will be shown properly and politely at rest, occupied with 
some minor task, or softly opened or raised. In a sense, such quiet or absent gestures are 
just as expressive or "legible" as active ones. What they convey is sociability, polish, 
tranquil talk rather than passion and emotion (VIDAL 1992 : 5 et 18). 
Pour Mary Vidal, si ces œuvres n’ont pas « d’objet » comme l’affirmait Caylus, il serait faux 
de dire qu’elles n’ont pas de sujet. Le véritable sujet des toiles de Watteau serait la 
conversation, pas seulement au sens restreint d’un échange de paroles, mais au sens large que 
le XVIIIe siècle a donné à ce mot : être ensemble, socialiser. Vidal ira même plus loin dans 
cette interprétation : « More insistently than other painters of contemporary or gallant subjects, 
he [Watteau] moves from showing talk as a social custom to representing conversation as 
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aesthetic form » (VIDAL 1992 : 8). En représentant des pratiques de sociabilité 
contemporaines, Watteau n’avait pas l’intention, croit-elle, de fournir un simple témoignage 
de la vie de son temps. Il aurait plutôt su reconnaître le potentiel esthétique pour la peinture 
d’un monde déjà esthétisé par les aristocrates. On pourrait donc comprendre la peinture de 
Watteau comme une célébration des formes de la grâce moderne (VIDAL 1992 : 176) et donc, 
comme une énorme victoire des Modernes sur les Anciens. Watteau aurait réussi à déclasser la 
grâce grandiloquente de la tradition du classicisme français, basée sur une vision de l’Antique 
filtrée par Raphaël et les Carrache. La délectation de l’amateur d’art naîtrait ici de la beauté 
intrinsèque de ces gestes et postures qui, rappelons-le, ont été élaborés pour plaire (se référer à 
la section sur l’équation de Della Casa, chapitre 1). Dans son Manuel de l'homme du monde 
(1761) – qui est en quelque sorte un condensé de culture générale à l’intention de celui qui fait 
son entrée dans la société –, Pons Augustin Alletz parle de la peinture de Watteau en ces 
termes : « Watteau (de Valenciennes) : il s'est distingué par les paysages et les sujets galants et 
champêtres : il est admirable pour la légèreté, la suavité des attitudes et du coloris » (ALLETZ 
1761 : 466). Ce n’est pas seulement la suavité du coloris qui plaît à l’amateur, mais également 
celle des attitudes choisies avec goût par le peintre. 
 Horace Walpole, dans ses Anecdotes of painting (1786), a bien compris la préférence 
de Watteau pour les grâces de son temps qu’on appelait en Angleterre the easy air ou the 
genteel. Ses procédés d’hybridation, entre le monde de la cour et celui d’une campagne 
idéalisée, n’avaient pas échappé à Walpole. C’est d’ailleurs, selon lui, ce qui fit le génie de ce 
peintre : 
The genius of Watteau resembled that of his countryman d’Urfé [auteur du roman 
pastoral l’Astrée]; the one drew and the other wrote of imaginary nymphs and swains, 
and described a kind of impossible pastoral, a rural life led by those opposites of rural 
simplicity, people of fashion and rank. Watteau’s shepherdesses, nay, his very sheep, are 
coquet; yet he avoided the glare and clinquant of his countryman; and though he fell 
short of the dignified grace of the Italians, there is an easy air in his figure, and that more 
familiar species of the graceful, which we call genteel. His nymphs are as much below 
the forbidding majesty of goddesses, as they are above the hoyden awkwardness of 
country-girls. In his halts and marches of armies, the careless slouch of his soldiers still 
retain the air of a nation that aspires to be agreeable as well as victorious (WALPOLE 
1786 : t. III, 35). 
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Figure 239 — Jean-Antoine Watteau, L’amour au théâtre français, vers 1716, Huile sur 
toile, 37 x 48 cm, Gemäldegalerie, Berlin. 
Figure 240 — Jean-Antoine Watteau, Les plaisirs du bal, 1717, Huile sur toile, 52,7 x 
65,7 cm, Dulwich Picture Gallery, Londres. 
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Figure 241 — Jean-Antoine Watteau, Les 
plaisirs du bal, 1717, Huile sur toile, 52,7 
x 65,7 cm, Dulwich Picture Gallery, 
Londres, détail. 	  
Figure 242  — Jean-Antoine Watteau, Les plaisirs du bal, 1717, Huile sur toile, 52,7 x 
65,7 cm, Dulwich Picture Gallery, Londres, détail. 	  
Figure 242b — Jean-Antoine Watteau, 
L'Embarquement pour Cythère, vers 
1718-1719, Huile sur toile, 129 x 194 
cm, Schloss Charlottenburg, Berlin, 
détail. 	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S’il apprécie cet aspect de son œuvre, il lui reproche d’avoir appliqué les impératifs du genteel 
à la représentation des arbres. Le commentaire, qui ne laisse pas d’être amusant, mérite qu’on 
le cite en entier : 
But there is one fault of Watteau, for which till lately I could never account. His trees 
appear as unnatural to our eyes, as his figures must do to a real peasant who had never 
stirred beyond his village. In my late journeys to Paris the cause of this grievous 
absurdity was apparent to me, though nothing can excuse it. Watteau’s trees are copied 
from those of the Tuilleries and villas near Paris; a strange scene to study nature in! 
There I saw the originals of those tufts of plumes and fans, and trimmed-up groves, that 
nod to one another like the scenes of an opera. Fantastic people! who range and fashion 
their trees, and teach them to hold up their heads, as a dancing-master would, if he 
expected Orpheus should return to play a minuet to them (WALPOLE 1786 : t. III, 35-36). 
Si l’on convient avec Alletz, Walpole et Vidal que l’un des intérêts de la peinture de Watteau 
est la délectation qu’elle propose de la grâce aristocratique contemporaine, il ne faudrait pas 
en conclure qu’on ne peut rien tirer de plus de l’interprétation gestuelle de ces œuvres. Comme 
l’affirmait Mary Vidal, pour pouvoir déchiffrer cette peinture, il faut être capable de 
comprendre les codes sociaux sur lesquels elle repose : « The meaning of all representations, 
and particularly the meaning of representations of society in which traditional iconographic 
signs are minimal or absent, depends on references to these social codes » (VIDAL 1992 : 4). 
Malheureusement, Mary Vidal n’a pas poussé sa compréhension des codes vers les sources sur 
le maintien et le geste, parce qu’elle a cru, à la suite de Norman Bryson, que « [the] social 
codes are not contained in lexicons and dictionaries » (VIDAL 1992 : 4). Non seulement avons-
nous vu que les dictionnaires et encyclopédies recelaient des informations sur la bonne grâce, 
mais surtout que les écrits des maîtres à danser renfermaient presque l’entièreté de ce code.  
 
Les distractions de l’éventail  
 
Revenons sur l’un des détails des Plaisirs du bal, afin de montrer tout ce que l’on peut en 
retirer du point de vue interprétatif. On se rappelle que deux dames tenaient différemment leur 
éventail du côté droit du tableau (fig. 242), l’une conformément aux normes officielles et 
l’autre non. Dans le cas de cette dernière, nous avions conclu que cela marquait le caractère 
informel de la scène, la fête galante rejetant les attitudes guindées et contraintes. De sa main 
gauche, la jeune femme caresse de manière distraite les montants d’un éventail entrouvert, ce 
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qui n’est certainement pas sans rapport aux discours galants du jeune homme qui s’adresse à 
elle. Ce faisant, elle contrevient aux règles les plus élémentaires du maniement de l’éventail. 
On se rappelle à quel point les maîtres à danser ont tâché de contenir par des règles strictes le 
minaudage malséant de ce petit objet (chapitre 2). La jeune dame a oublié les convenances 
qu’elle doit à l’assemblée, aux danseurs. En jouant avec son éventail, elle ne peut cacher que 
le jeune homme la plonge dans ses pensées. Antoine de Courtin, l’auteur de l’influent 
Nouveau traité sur la civilité qui se pratique en France (1671), jugeait sévèrement le jeu 
distrait des doigts sur l’éventail : « Ceux qui se jouent avec l'éventail ou la canne, ou qui ont 
de telles contenances hors d'œuvre, sont des gens qui dorment les yeux ouverts3 ; c'est-à-dire, 
qui ont l'esprit dissipé. Ils n'ont qu'à rentrer en eux-mêmes, chasser l'idée ou la passion qui les 
distrait, et ils seront civils » (COURTIN 1728 [1671] : 326 et 330). Comme l’affirmait Engel, et 
ce bien avant l’invention de la psychanalyse, un « mouvement léger et sans objet des doigts 
découvrira peut-être davantage encore le défaut d'une occupation particulière de l'âme (ENGEL 
1795 [1785-1786] : t. I, 95). Gérard de Lairesse recommandait d’exprimer en peinture les 
« passions [qui] agissent intérieurement […] dans certaines petites parties du corps, tels que 
les yeux, le nez, la bouche, les doigts, les orteils » (LAIRESSE 1787 [1707]: t. I,  87). Dans le 
cas qui nous intéresse, le peintre a certainement voulu nous faire comprendre que la jeune 
femme est réceptive aux paroles de son galant. Watteau a utilisé ce motif à de nombreuses 
reprises et systématiquement dans des situations de flirt ; l’Embarquement pour Cythère (vers 
1718-1719) contient certainement l’exemple le plus connu (fig. 242b). S’agit-il d’une 
métaphore pour désigner l’indécision amoureuse (indécision qui, même si elle couvre une 
impatience de céder à la volupté, doit impérativement porter le masque de la pudeur chez une 
femme du XVIIIe siècle) ? L’éventail n’est ni ouvert ni fermé ; il ne dit pas oui, mais il ne dit 
pas non ; seulement peut-être. 
 Bien que ce motif fût énormément exploité par Watteau, on le retrouve avant lui dans 
la gravure et surtout après lui grâce à son influence. Son élève Jean-Baptiste Pater exploita le 
motif à sa manière, notamment dans sa Réunion dans un parc (1719-1720 ; fig. 243). On peut 
en dire autant des porcelaineries allemandes, comme l’atteste cette œuvre conçue vers 1737 
par Johann Joachim Kaendler (fig. 244). Le geste prend tout son sens dans le portrait en 
                                                
3 Dans le sens d’être distrait, perdu dans ses pensées. Dans le système de la civilité, être inattentif à ce qui se 
passe dans la compagnie est toujours une offense. 
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miniature d’une Dame inconnue en costume italien (vers 1710-1720) de Rosalba Giovanna 
Carriera (fig. 245). Sachant que les portraits portatifs étaient fréquemment échangés entre 
amoureux (RANUM 1985 : 250-253 ; LLOYD 2008), le possesseur de cet objet pouvait avoir en 
tout temps l’effigie de sa bien-aimée sous les yeux et l’admirer dans cette attitude qui marque 
son amour. Ainsi, lorsque l’amant regardait ce portrait, il reconstituait virtuellement les 
moments de séduction mis en scène par Watteau. Ce que l’on doit déduire de ces derniers 
exemples, c’est que ce geste faisait partie d’une culture visuelle vaste et populaire et qu’un œil 
le moindrement éduqué pouvait y lire un hiéroglyphe amoureux. On en retrouve des échos 
jusque dans la littérature. Le poème de Soame Jenyns, intitulé The Art of Dancing: A Poem in 
three Cantos (1727), qui fait longuement la louange de la grâce moderne, mentionne ce geste 
dans une liste d’usage que les femmes font de leurs éventails : 
What verse can e'er explain its various parts, 
Its num'rous uses, motions, charms, and arts? 
Its painted folds that oft, extended wide, 
Th'afflicted fair-ones blubbered beauties hide; 
When secret sorrows her sad bosom fill, 
When Strephon is unkind, or Shock is ill4: 
Its sticks, on which her eyes dejected pore, 
And pointing fingers numbered o'er and o'er; 
When the kind virgin burns with secret shame, 
Dies to consent, yet fears to own her flame; 
Its shake triumphant, its victorious clap, 
Its angry flutter, and wanton tap (JENYNS 1978 [1729] : 21). 
L’interprétation que fait Jenyns de ce geste rejoint la nôtre. C’est celui d’une « aimable 
vierge » brûlant de consentir aux avances d’un amant, mais qui, « par une honte secrète », 
craint d’avouer son amour. 
Si l’on revient à la dame distraite des Plaisirs du bal, on peut maintenant affirmer  avec 
assurance qu’elle est amoureuse ou, du moins, qu’elle est sensible aux charmes du jeune 
homme. Seul un petit détail dans le maniement de l’éventail nous a permis de le déduire. Ce 
qu’il faut retenir de l’étude de ce dernier geste, c’est qu’effectivement le bon air et la bonne 
grâce sont des narrateurs peu clairs et même franchement hermétiques. Des gestes comme 
ceux-ci se déchiffrent moins aisément que le bras du Christ dans La Vocation de saint 
Matthieu du Caravage (1599-1600, chapelle Contarelli, église Saint-Louis-des-Français,  
                                                
4 Stephron serait un amant et Shock un petit chien de compagnie.  
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Figure 243 — Jean-Baptiste Pater, Réunion dans un parc, 1719-1720, Huile sur toile, 65 x 81 
cm, Museu de Arte, São Paulo. 
 
      
Figure 244 — Johann Joachim Kaendler 
(manufacture de Meissen), Groupe de figurines 
dit Le Baiser de la main, vers 1737, Porcelaine 
peinte, 14,2 cm de hauteur, Staatliche Museen, 
Berlin. 
 
Figure 245 — Rosalba Giovanna 
Carriera, Portrait d'une dame 
inconnue en costume italien, vers 
1710-1720, Peinture sur ivoire, 9,8 x 
7,5 cm, Wallace Collection, Londres. 
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  Figure 246 — Charles-Antoine Coypel, 
Persée délivrant Andromède, 1726-
1727, Huile sur toile, 1,30 x 0,96 m, 
Musée du Louvre, Paris. 
Figure 247 — Carle Vanloo, Le sacrifice d'Iphigénie, 1757, Huile sur toile, 4,26 x 6,13 
m, Stiftung Preussische Schlösser und Gärten, Berlin.	  
Figure 248 — « Posture de tristesse », planche 
tirée de Franz Lang s.j., Dissertatio de actione 
scenica, cum figuris eandem explicantibus et 
observationibus quibusdam de arte comica, 1727.  
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Figure 249 — Charles-Antoine 
Coypel (d’après), Atelier de 
haute lisse de Michel Audran 
(manufacture des Gobelins), Le 
Sacrifice d’Iphigénie, 1733-
1736, Tissage, laine et soie, 485 
x 650 cm, Mobilier national, 
Paris, détail.	  
Figure 250 — Nicolas Poussin, La mort de 
Germanicus, 1627, Huile sur toile, 148 x 198 cm, 
Minneapolis Institute of Art, Minneapolis.  	  
Figure 251 — Charles Le Brun, La Famille de 
Darius aux pieds d'Alexandre dit la Tente de Darius, 
vers 1660, Huile sur toile, 2,98 x 4,53 m, châteaux 
de Versailles et de Trianon, Versailles, détail.	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Rome) ou que les bras élevés aux cieux de la Daphné du Bernin, poursuivie par les ardeurs 
d’Apollon (1623, Galerie Borghèse, Rome). Le Brun n’aurait pas eu autant de facilité à 
appliquer sa grille de lecture des gestes et des passions comme il l’avait fait dans son discours 
académique sur Les Israélites recueillant la manne dans le désert (1637-1639) de Nicolas 
Poussin (fig. 5). Ce n’est pas un mode pictural qui intéresse Watteau ou son public. Le bon air 
et la bonne grâce induisent une narration aussi subtile et sophistiquée que ne l’est le bel esprit. 
C’est une narration toute en sous-entendus et en nuances, bref une narration 
fondamentalement aristocratique. Si l’on veut pouvoir la rendre déchiffrable, il faut cependant 
exhumer des racines culturelles très profondes et chercher les modèles hors du seul champ 
artistique. Dans la section qui suit, nous verrons comment agit cette gestuelle insinuante dans 
un genre aussi codé et narratif que la peinture d’histoire. 
 
2. Le héros galant ou l’aristocrate héroïsé : un personnage de tragédie 
 
Au cours des XVIIe et XVIIIe siècles, la scène de genre, et le portrait plus encore, furent 
sensibles aux transformations des manières contemporaines de se tenir. La peinture d’histoire, 
au contraire, a été beaucoup moins « contaminée » par les gestes et postures de la civilité 
contemporaine. Les attitudes de la tradition académique, basées sur les modèles antiques et 
italiens, sont demeurées les plus influentes. On pourrait donner bien des raisons à cette relative 
imperméabilité, mais je me limiterai à deux. La première est que la peinture d’histoire a de 
loin favorisé les sujets tirés de l’histoire ancienne, et que le costume requis par ce passé 
lointain s’avérait incompatible avec une gestuelle contemporaine, au risque d’anachronismes 
ridicules. La seconde raison est que la gestuelle des civilités en est une de retenue et de 
modération, ce qui la rend beaucoup moins expressive et dynamique, comparativement aux 
attitudes de la tradition académique.  
 L’objectif de ce chapitre est d’étudier les cas plus rares où l’hexis corporelle 
contemporaine a eu raison de la tradition picturale. Nous verrons que cette « contamination » a 
été rendue possible toutes les fois que le théâtre a servi de modèle à la peinture. En effet, au 
théâtre, l’anachronisme entre les gestes et les habits était une convention bien établie et 
acceptée. Un acteur pouvait adopter des gestes aristocratiques dans un habit à la romaine. De 
plus, la mise en scène d’un corps réel, plutôt que d’un corps peint, engageait plusieurs 
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restrictions exigées par la bienséance. La nudité est l’exemple le plus évident. Si une nudité 
partielle choquait peu dans un tableau, elle aurait été inconcevable sur scène. Cela aurait été à 
l’encontre des règles les plus élémentaires de la bienséance. Les attitudes jugées indécentes 
dans le quotidien ne pouvaient pas non plus être transposées directement à la scène. Comme 
les héros des tragédies étaient en quelque sorte des projections de l’idéal aristocratique, 
plusieurs éléments de la tenue exigée d’un noble dans le quotidien se sont vus appliqués sur 
scène. De la même manière, une peinture qui prend ses héros tragiques au théâtre 
contemporain prendra quelque chose de l’air de cour qui les caractérise.  
 
Le théâtre, un modèle pour concurrencer l’antique et la Renaissance italienne 
 
La peinture d’histoire produite en France durant la première moitié du XVIIIe siècle a été 
particulièrement attentive aux pratiques théâtrales de son temps. C’est probablement l’une des 
raisons qui explique le dédain qu’a longtemps entretenu l’historiographie à son égard. Les 
ouvrages généraux ont souvent enjambé, tel un obstacle embarrassant, les peintures d’histoire 
qui séparent Le Brun et David. Adeline Collange-Perugi attribue cette négligence au fait que 
notre vision du XVIIIe siècle n’a pas totalement réussi à s’émanciper des opinions de Diderot 
(COLLANGE-PERUGI 2011 :14), opinions que l’on sait vivement opposées au théâtral dans 
l’art : « On n’a point encore fait, on ne fera jamais un morceau de peinture d’après une scène 
théâtrale ; et c’est, ce me semble, une des plus cruelles satires de nos acteurs, de nos 
décorations, et peut-être de nos poètes » (DIDEROT 1984 : 56). Dans un essai éminemment 
novateur sur la peinture d’histoire de cette première moitié de XVIIIe siècle, Adeline 
Collange-Perugi a su montrer tout l’intérêt que représentent les grands formats d’Antoine et 
Charles-Antoine Coypel, de Jean-François de Troy, de Carle Vanloo, bref, d’artistes qui, 
rappelons-le, ont tous occupés des fonctions prestigieuses à l’Académie royale de peinture et 
de sculpture ou encore à l’Académie de France à Rome. Collange-Perugi propose de concevoir 
ce demi-siècle comme une période de renouvellement pour une peinture d’histoire qui cherche 
à rivaliser avec le théâtre et l’opéra, marquant ainsi un nouveau moment dans l’histoire de l’Ut 
pictura theatrum5. Elle propose d’étudier « la théâtralisation comme principe poétique et 
                                                
5 En 1968, Antoine Schnapper avait déjà démontré l’impact du théâtre dans la vie et l’œuvre de Charles-Antoine 
Coypel, mais il avait manqué l’ampleur d’un phénomène qu’il réduisait à une tentative « sans lendemain » d’un 
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pictural dans la production des grands peintres d’histoire français de cette période » 
(COLLANGE-PERUGI 2011 :13). Le parallèle avec le théâtre qui sera mis en œuvre dans ce 
chapitre ne doit pas être compris au sens métaphorique. Il s’agira de comparer les peintures de 
ces artistes avec des pratiques théâtrales attestées en ce qui touche à la posture, alors que la 
plupart du temps, comme le soulevait si justement Marie-Pauline Martin, « la notion de 
théâtralité se trouve réduite à une qualité seulement affective, et de surcroît anhistorique, 
désignant toute recherche ostentatoire de l’effet, quelle que soit l’époque envisagée » (MARTIN 
2007 : 46). La grandiloquence des mouvements, l’exacerbation des sentiments et la pompe des 
décors dans une peinture, remarque-t-elle, suffisent à plusieurs pour qualifier une œuvre de 
théâtrale. On voit en effet des historiens de l’art mal informés tracer des parallèles malheureux 
entre théâtre et peinture. Combien de fois a-t-on comparé l’éclairage d’un tableau ancien à 
celui de nos projecteurs modernes, et ce, en dépit du fait que les scènes n’étaient pas encore 
illuminées de cette façon ? 
Ainsi, la peinture de Jean-François de Troy, de Carle Vanloo, d’Antoine et Charles-
Antoine Coypel peut être considérée comme une peinture théâtrale au sens propre du terme, 
parce qu’elle puise ses motifs au théâtre. Prenons par exemple la position bien particulière du 
roi dans le Persée délivrant Andromède (1726-1727) de Charles-Antoine Coypel (fig. 246), 
celle presque identique d’Agamemnon dans Le sacrifice d’Iphigénie (1757) de Carle Vanloo 
(fig. 247)6 ou encore celle de Jason dans le Créüse consumée par la robe empoisonnée de 
Jean-François de Troy (1746, Musée des Augustins, Toulouse). On pourrait citer plusieurs 
autres exemples tant cette position fut populaire jusqu’aux années 1760. Il s’agit d’une attitude 
attestée dans la pratique théâtrale contemporaine. On la retrouve dans le Dissertatio de Actione 
Scenica (1727) du père jésuite Franciscus Lang pour l’expression de la tristesse (fig. 248). 
Voici la description que fait Lang de sa gravure : 
I must make some additional comments on the rendering of the emotion of sadness. 
Frequently this is done by clasping the hands with the fingers intertwined, either at a 
level above or below the waist. In either case, care most be exercised to see that the 
clasped hands be held on the right or left side of the actor —whichever is more 
comfortable— but not held at the midline of the body. For if this were done the speaker's 
                                                                                                                                                    
« dramaturge manqué », à « l’erreur » d’un « peintre trop lettré » qui a cru dans « les aberrations de l’Ut pictura 
poesis » (SCHNAPPER 1968 : 264). 
6 Carle Vanloo a soigneusement préparé l’attitude de cette figure comme en témoigne une étude à la pierre noire 
conservée au Musée des Beaux-Arts de Quimper (Ph. Q 24). 
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face might be blocked from the audience's view when he raises his hands —a technical 
error, since the actor must always keep his features open and visible to the spectators. 
Certainly decency does not sanction the hands being held to low. Figure VII nicely 
illustrates this action (LANG 1984 [1727] : 24). 
La doctrine classiciste de l’Académie désignait depuis longtemps les meilleurs maîtres de la 
Renaissance italienne et l’antique comme sources de motifs et d’attitudes, mais il semblerait 
qu’elle accepte, dans les premières décennies du XVIIIe siècle, qu’on puisse aller puiser aussi 
au théâtre. Comment expliquer la nouvelle importance accordée à cette source ? Comment une 
posture de théâtre a-t-elle pu devenir aussi propre à l’imitation que l’Apollon du Belvédère et 
les figures de Raphaël ? Les détracteurs de ce type de peinture d’histoire, tel Claude-Henri 
Watelet, montre bien le changement de paradigme qui a cours : 
Quand les arts de peinture et de sculpture sont exercés chez une nation qui a le goût le 
plus vif pour les représentations théâtrales, et qui se livre chaque jour au plaisir des 
représentations, il doit arriver qu’elles prendront de l’influence sur ces arts, et que les 
artistes, au lieu d’étudier la nature elle-même, se contenteront d’imiter les comédiens. 
[…] Ces vices ont affecté l'art en France plus que dans tout autre pays, parce que la 
capitale de la France a des spectacles journaliers, et qu'aucun peuple n'est plus avide de 
spectacles que celui de Paris. (WATELET 1791 : t. V, 777). 
Pour Antoine Coypel, qui consultait parfois le comédien Baron sur les attitudes à donner à ses 
figures (LEFRANÇOIS 1994 : 72), les spectacles peuvent s’avérer, au contraire, des sources 
d’inspirations bénéfiques pour le peintre. Il croit que les « peintres doivent avoir quelque 
connaissance de l'Art des Ballets », notamment « pour le choix noble et gracieux des 
attitudes » (COYPEL 1721 : 64), car 
Tout contribue dans les spectacles à l’instruction du peintre ; les idées, les images et les 
passions exprimées par la poésie et par les gestes des grands acteurs, les postures, les 
attitudes, la noblesse et la grâce du ballet et des danseurs ; les spectateurs mêmes 
donnent une ample matière pour étudier les gestes (COYPEL 1721 : 64). 
Charles-Antoine Coypel a suivi encore mieux que son père cette recommandation faite aux 
peintres. C’est du moins ce que notera Mariette rétrospectivement et non sans dépit : 
Ce défaut [des caractères trop chargés] avait passé jusque dans ses tableaux : il le tenait 
de son père, qui lui même avait outré les caractères qu’il avait jugé à propos de donner à 
ses figures. Son fils renchérit sur lui ; il alla chercher des modèles d’attitude et 
d’expression sur le théâtre et il n’y trouva même dans le jeu des acteurs, que des 
grimaces, des attitudes forcées, des traits d’expression arrangés avec art, et où les 
sentiments de l’âme n’ont jamais aucune part (cité par SCHNAPPER 1968 : 253). 
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Il faut savoir que Charles-Antoine Coypel fut également auteur dramatique. On lui attribue au 
moins quarante et une pièces, dont dix comédies, une tragédie et une pastorale (LEFRANÇOIS 
1994 : 44). De plus, une grande partie de ses sujets d’histoire est directement tirée de pièces du 
répertoire théâtral et opératique (LEFRANÇOIS 1994 : 61).  
 Il ne faudrait toutefois pas croire que ces peintres ont pour autant abandonné les bases 
de la tradition classique. Les citations de Poussin et de Le Brun sont très présentes dans leurs 
œuvres. On le constate dans la tapisserie réalisée par les Gobelins, d’après un carton de 
Charles-Antoine Coypel daté entre 1733 et 1736 sur le thème du Sacrifice d’Iphigénie (fig. 
249). Le porte-étendard est calqué sur celui qu’on retrouve dans La mort de Germanicus 
(1627) de Nicolas Poussin (fig. 250). Comme l’a souligné Adeline Collange-Perugi, la 
peinture d’histoire de Charles-Antoine Coypel, Jean-François de Troy et des autres doit se 
comprendre comme la combinaison de « l’héritage de Poussin et de Le Brun […] avec 
l’artificialité théâtrale assumée comme langage supérieur » (COLLANGE-PERUGI 2011 : 21). 
 Maintenant que nous avons identifié le théâtre comme une source nouvelle de motifs 
pour la peinture d’histoire, tâchons de montrer que les influences entre le théâtre et la peinture 
ne sont pas toujours aussi simples et unidirectionnelles qu’elles n’y paraissent. S’il est vrai que 
les peintres de cette période vont puiser des idées sur la scène, à l’inverse les acteurs vont 
aussi s’instruire sur la grâce par la peinture. Antoine Coypel lui-même en est conscient. 
Lorsqu’il conseille aux peintres d’aller voir les spectacles, il conseille aussi aux artistes de la 
scène d’aller voir les peintures : « Si les spectacles peuvent être utiles aux peintres ; s'ils 
doivent étudier les gestes des acteurs, des danseurs et des pantomimes : ces derniers peuvent 
aussi s'instruire sur les grands peintres et sur la beauté de la peinture » (COYPEL 1721 : 167). 
Ce conseil se retrouve aussi dans les ouvrages destinés à la formation des danseurs et des 
acteurs. Le danseur et maître à danser John Weaver encourage les danseurs des ballets à faire 
de même : « The dancer will, without dispute, find great assistance from his acquaintance with 
painting and prints, in the choice of his attitudes ; in the contrasting his actions ; and, in a just 
imitation of the passions » (WEAVER 1721 : 146). Le chorégraphe doit tout particulièrement 
consulter les arts visuels : « […] he ought to give his performers, as the painter does his 
pictures, proper attitude, that may be regular, agreeable, and justly contrasted by contrary 
motions, and preserve the body carefully pois’d on its own center ; his contrast should be 
always natural, and never extravagant » (WEAVER 1721 : 145). On trouve le même son de 
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cloche chez les acteurs. Dene Barnett a compilé plusieurs occurrences de ce lieu commun au 
cours des XVIIe et XVIIIe siècles (BARNETT 1987 : 122-127, 345-346). Avant de dresser la 
liste des éléments de postures que doit observer l’acteur, Franciscus Lang justifie le bien-fondé 
de son enseignement en se réclamant, entre autres, de l’imitation des arts plastiques : « Lest 
the reader now think that what I have to say about acting is a product of my own imagination, 
I claim support from that very nature which was the first teacher of mankind, and from 
sculpture, painting, and the other fine arts which are universally honored and given individual 
attention in Rome the ruler of the world » (LANG 1984 [1727] : 5). 
 Ainsi, si les peintres prirent pour modèles des danseurs et des acteurs qui eux-mêmes 
recouraient à la gravure, la peinture et la sculpture pour former leur corps à la scène, comment 
peut-on distinguer ce qui provient véritablement de la scène et ce que la scène a elle-même 
emprunté à l’art ? Pour illustrer ce problème, revenons à l’attitude de tristesse décrite par 
Lang. Cette posture qu’on retrouve amplement dans la peinture de la première moitié du 
XVIIIe siècle, est une véritable pratique scénique contemporaine. Mais se pourrait-il que les 
acteurs l’aient eux-mêmes empruntée de la peinture ? Si l’on ne tient compte que du haut du 
corps, on retrouve le geste déjà chez Le Brun, vers 1660, dans l’ombre de la Tente de Darius 
(fig. 251)7. Ce qui me fait croire que le référent de Charles-Antoine Coypel et de Carle Vanloo 
n’en demeure pas moins le théâtre, c’est le traitement qu’ils ont fait de cette posture. Dans les 
deux cas, il s’agit d’un personnage vu de pied et mis avant-plan, comme un acteur sur le 
proscenium, tandis que chez Le Brun le geste est vu à mi-corps et est réservé à une figure 
secondaire. Cela étant dit, il n’est pas impossible que cette pratique théâtrale soit elle-même 
issue de l’observation de la peinture, ce qui n’est pas pour simplifier les choses. On retrouve 
ce geste au XVIIe siècle ailleurs en Europe, mais toujours à mi-corps. Prenons l’exemple de 
La mort de Lucrèce (1679) de Frans van Mieris où une duègne adopte la même attitude des 
bras et de la tête dans un accès de désespoir, lorsqu’elle trouve Lucrèce sur le point d’expirer 
(collection particulière, New York)8. Pour compliquer encore plus les choses, ajoutons que 
l’inspiration du sujet proviendrait du théâtre. Buvelot cite une pièce de Jan Neute, De gewroke 
Lucretia, of Romen in Vryeit, crée dix ans plus tôt et qui peut très bien avoir été rejouée les 
années suivantes (BUVELOT 2005 : 207-209). Ce geste des mains est attesté dans la pratique  
                                                
7 Je remercie Jérôme de La Gorce d’avoir porté cet exemple à mon attention. 
8 Pour trouver l’image, voir le catalogue de BUVELOT 2005 : n° 47. 
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Figure 252 — Antoine Coypel, Étude de mains, avant 1680 (?), Technique aux trois crayons, 
247 x 372 mm, Nationalmuseum, Stockholm. 
 
 
Figure 253 — Antoine Coypel, La Colère d’Achille, vers 1711, Huile sur toile, 117,5 x 210 
cm, Musée des Beaux-Arts, Tours. 
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Figure 254 — « Bonne 
posture scénique », planche 
tirée de Franz Lang s.j., 
Dissertatio de actione 
scenica, cum figuris eandem 
explicantibus et 
observationibus quibusdam 
de arte comica, 1727. 
 
Figure 255 — Jacques Callot, Homme vu de dos, tiré 
de la série des Varie Figure, 1617, Eau-forte, 8,5 x 
8,5 cm, Fine Arts Museum, San Francisco. 
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oratoire depuis 1658, comme le note Dene Barnett : « you will show grief however with hands 
entwined » (source allemande citée par BARNETT 1987 : 43). 
 Donnons un autre exemple de cet enchevêtrement d’influences qui rend si difficile de 
trancher si l’origine d’un geste est plutôt scénique ou plutôt picturale. Prenons une étude de 
main d’Antoine Coypel (avant 1680 ?), vue sous deux différents angles, qui est conservée à 
Stockholm (fig. 252). C’est la main qui fut baptisée par J.-A.-V. Bates la main 101 (voir 
chapitre 2) et qui consiste à coller ensemble les deux doigts du milieu. Bates voit naître la 
popularité de cette position de main chez les peintres maniéristes du XVIe siècle comme une 
manifestation exacerbée de raffinement (BATES 1875 : 182-189). Cette main devient un lieu 
commun de peinture d’histoire au XVIIe siècle. Le Brun nous a laissé quelques études de cette 
configuration digitale (fig. 97). Chez Antoine Coypel, on la retrouve fréquemment, comme 
chez le personnage à droite et au premier-plan de sa Colère d’Achille (vers 1711; fig. 253). Il 
ne fait aucun doute que Coypel puise ici dans la tradition picturale académique. Cependant, 
cette position de la main est attestée comme une pratique théâtrale en 1691 par le jésuite 
Joseph Jouvency dans son De ratione discendi et diocendi (1691) : « Il est peu convenable 
d'élever et d'agiter l'index en retenant les autres doigts dans la paume de la main, mais il sied 
de joindre l'annulaire au médius, et d'écarter un peu les autres doigts » (JOUVENCY 1892 
[1691] : 44-45). Jouvency a certainement basé cette recommandation sur l’observation des 
peintures d’histoire qu’il avait tous les jours sous les yeux. Ces exemples montrent bien à quel 
point il faut être minutieux et prudent dans la mise en rapport de ces deux arts.  
 La mise en garde s’étend également aux illustrations des ouvrages didactiques. Dans 
son traité sur l’action scénique, Franciscus Lang fait graver une posture emblématique de la 
scène qui consiste à avoir les pieds en quatrième position fermée, le genou de devant fléchi, le 
poids posé sur la jambe arrière, la main sur la hanche et l’autre bras pointé (fig. 254). Lang 
n’est pas satisfait de la gravure réalisée par l’artiste qu’il a engagé. Non seulement il ne la 
trouve pas assez précise, mais encore il représente son acteur de dos, ce qui va à l’encontre des 
conventions théâtrales de l’époque qui voulaient que l’acteur se tienne toujours face aux 
spectateurs (LANG 1984 [1727] : 10). Lang tâche ensuite de nous convaincre que la figure 
nous fait dos pour des raisons de commodité, ce qui demeure difficile à croire (LANG 1984 
[1727] : 10). En effet, l’artiste employé par le jésuite ne s’est pas donné la peine de créer une 
figure pour son commanditaire, mais a tout simplement déguisé avec un costume de tragédie, 
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l’une des figures imprimées par Jacques Callot pour apprendre le dessin (fig. 255). Le graveur 
affuble le modèle de Callot d’un tonnelet à la romaine, de manches dites en « Amadis », d’un 
casque et de brodequins. Le graveur a simplement pioché dans le répertoire gravé une posture 
qui se rapproche de la description de Lang. Cette pratique qu’on appelle le « rapt artistique », 
était éminemment courante à l’époque. Ainsi, il ne faut pas oublier que ceux qui illustrent les 
ouvrages de théâtre ou qui produisent une iconographie de la scène sont avant tout des artistes, 
avec leurs propres pratiques d’atelier, et qu’ils peuvent introduire dans ces images des motifs 
ou attitudes issus de leur culture visuelle.  
Dans cette section, nous avons mis en évidence l’enchevêtrement parfois opaque des 
influences qui s’établissent entre peinture et théâtre. Forts des précautions que cela implique, 
nous pouvons maintenant aborder plus spécifiquement les gestes contemporains de la grâce et 
de la civilité qui s’introduisent dans la peinture d’histoire par le biais du modèle théâtral. Nous 
avons dit que ce genre pictural avait été plus réticent que les autres à troquer la grâce des 
Anciens pour celle des Modernes. Il convient donc de revenir sur les deux causes énoncées 
plus haut pour expliquer la rareté du phénomène. 
 
Le mélange de l’ancien et du moderne 
 
La première concernait le ridicule de l’introduction anachronique d’usages contemporains 
dans la représentation d’un sujet ancien. Gérard de Lairesse mettait les peintres en garde 
contre l’idée de mélanger le moderne et l’antique :  
Si, par exemple, c’est de l’histoire ancienne qu’il s’occupe, il faut soigneusement qu’il 
évite d’y introduire des inventions modernes, ou de nos jours ; de même qu’il faut éviter 
dans un sujet moderne tout ce qui tient aux mœurs et au costume de l’antiquité ; car il est 
impossible que de pareils anachronismes et ces espèces d’incohérences puissent plaire 
aux personnes éclairées et de bon goût (LAIRESSE 1787 [1707] : t.1, 284).  
Un peu plus loin, il reprécise cette idée en donnant des conseils au peintre qui veut œuvrer 
dans la scène de genre : « Un bon peintre de genre doit se garder soigneusement de mêler 
ensemble le goût antique et le moderne, ce qui produirait un composé monstrueux, et d’autant 
plus ridicule qu’il peut trouver dans les usages de son temps tout ce qui lui est nécessaire pour 
remplir ses compositions » (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 304). Dans ses Mémoires (1748), 
l’abbé Charles-Alexandre Montgon décrit quelques-unes des « vaines décorations » qu’il 
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rencontre en Espagne et cite notamment une Nativité « avec la sainte vierge en habit de dame 
de cour » et « saint Joseph en celui d'un séculier, avec une perruque et une canne à la main » 
(MONTGON 1748 : 275-276). Ce que l’on doit éviter pour les habits s’applique aussi aux gestes 
et postures, selon Jonathan Richardson père, dans son Traité de la peinture et de la sculpture 
(1715) : 
L'histoire du Nouveau Testament, pour engendrer non pas le respect mondain, mais la 
véritable vénération, veut des airs graves et sublimes, non pas des airs empruntés des 
personnages de la cour, de la noble éducation des grands de la terre, ni de la sagesse 
affectée des philosophes mondains, mais des airs qui conviennent à l'extraction 
populaire de simples pêcheurs, qui ne sont vénérables que par une modestie sincère, que 
par un zèle tout divin, soutenu par des vertus spirituelles et miraculeuses (RICHARDSON 
2008 [1715] : xxxvi-xxxvii). 
Pour rendre cette idée plus sensible, dans un discours adressé à la Royal Academy, le 14 
décembre 1774, Joshua Reynolds invitait son auditoire à s’imaginer les figures de Poussin 
dans des positions et habits contemporains : « [if they] had a modern air or countenance, if 
they appeared like our countrymen, if the draperies were like cloth or silk of our manufacture, 
if the landscape had the appearance of a modern view, how ridiculous would Apollo appear 
instead of the sun, an old man or a nymph with an urn instead of a river or lake » (REYNOLDS 
1778 : 183). Quatre années plus tôt, Reynolds avait insisté sur l’importance de privilégier les 
manières naturelles de poser le corps, bien que la force du préjugé rende parfois difficile de les 
départager des postures d’éducation qu’il qualifie, deux siècles avant Pierre Bourdieu, de 
« seconde nature » : 
The neglect of separating modern fashions from the habits of nature, leads to that 
ridiculous style which has been practiced by some painters, who have given to Graecian 
Heroes the airs and graces practiced in the court of Lewis the Fourteenth; an absurdity 
almost as great as it would have been to have dressed them after the fashion of that 
court. To avoid this error, however, and to retain the true simplicity of nature, is a task 
more difficult than at first sight it may appear. The prejudices in favour of the fashions 
and customs that we have been used to, and which are justly called a second nature, 
make it too often difficult to distinguish that which is natural, from that which is the 
result of education […] (REYNOLDS 1778 : 87-88) 
Le choix de la cour de Louis XIV pour désigner le type de grâce qu’il ne faut pas donner aux 
héros grecs n’est pas innocent, sachant que la grâce pratiquée en Europe au XVIIIe siècle en 
tire son origine. Antoine et/ou Charles-Antoine Coypel font partie de ces peintres à qui 
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Reynolds reprochent ce défaut : « […] Coypel wanted9 a simplicity of taste, and mistook a 
presumptuous and assuming air for what is grand and majestic […]. The modern affectation of 
grace in his works, as well as in those of Boucher and Watteau, may be said to be separated, 
by a very thin partition, from the simple and pure grace of Corregio and Parmigiano » 
(REYNOLDS 1778 : 238-239). La grâce moderne sophistiquée est ici opposée à celle (soi-disant 
plus simple et plus pure) des artistes italiens de la Renaissance. Il faut préciser que cette grâce 
moderne qui se trouve dans les tableaux des deux Coypel, père et fils, n’est composée que des 
éléments qui sont passés par le filtre du théâtre. Autrement dit, on ne voit pas chez eux de 
gestes de la bonne grâce qui n’auraient eu leur place dans une tragédie. Pensons, par exemple, 
au geste de priser du tabac avec deux doigts ou de glisser une main dans les poches de l’habit. 
S’il est vrai que ces gestes sont usités dans la comédie et la peinture de genre, ils sont exclus 
de la tragédie et de la peinture d’histoire. Cela ne rachète rien aux yeux de Reynolds, car 
l’influence des codes de la scène n’est pas plus souhaitable que celles des bonnes manières. 
C’est ce que l’on peut déduire de ce passage tiré de sa conférence du 11 décembre 1786 : « If a 
painter should endeavor to copy the theatrical pomp and parade of dress and attitude, intend of 
that simplicity, which is not a greater beauty in life than it is in painting, we should condemn 
such pictures as painted in the meanest style » (REYNOLDS 1797 : vol. 1, 284).  
Comme nous l’avons dit, le mélange de l’antique et du contemporain passait mieux sur 
scène que dans la peinture. Ceci n’empêche pas Hogarth de trouver cette convention tout aussi 
ridicule :  
[…] a Roman general (fig.19, plate I), dress’d by a modern tailor and peruke-maker, for 
tragedy, is a comic figure. – The dresses of the times are mix’d, and the lines which 
compose them are straight or only round. Dancing-masters, representing deities, in their 
grand ballets on the stage, are no less ridiculous. See the Jupiter (fig.20, plate I). 
Nevertheless custom and fashion will, in length of time, reconcile almost every 
absurdity whatever, to the eye, or make it over-look’d (HOGARTH 1997 [1753] : 37). 
Les détails auxquels Hogarth renvoie sont éloquents. Son général romain de tragédie coiffé 
d’une perruque (fig. 256) est vu de dos, les pieds placés dans la « grande deuxième position » 
qui était une posture de civilité particulièrement appréciée en Angleterre (TOMLINSON 1724-
1735 : 3), mais aussi recommandé aux acteurs par François Riccoboni dans son Art du théâtre 
(1750) :  
                                                
9 Dans le sens de « manquer de ». 
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Figure 256 et 257 — Planche tirée du traité de William Hogarth, The Analysis of Beauty, 
1753, pl. 1, détails. 
 
Figures 258 et 259 — « Conversation familière sur scène » et « Bonne posture scénique », 
planches tirées de Franz Lang s.j., Dissertatio de actione scenica, cum figuris eandem 
explicantibus et observationibus quibusdam de arte comica, 1727.  
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Si l'on voulait faire attention à la manière dont un homme est construit, on verrait qu'il 
n’est jamais plus aisément campé, et plus sûrement bien dessiné, que dans le temps où 
posant également sur ses deux pieds, peu distant l’un de l'autre, il laisse tomber ses bras 
et ses mains où leur propre poids les porte naturellement ; c'est ce qu'on appelle, en 
terme de danse, être à la seconde position (RICCOBONI 1750 : 9).  
Par un procédé humoristique qui lui est propre, Hogarth aligne cet anachronique général 
romain d’opéra, pour mieux le contraster, avec une statue de César qu’on est en train de hisser. 
Les lignes droites et symétriques que forme la position des jambes, Hogarth les critique à 
plusieurs autres endroits de son traités, notamment en commentant le Portrait d’Henri VIII 
d’après Holbein (fig. 137 et 138) et en déplorant le préjugé favorable pour les postures raides 
qui sont enseignées aux nobles dans leur vie de tous les jours par les maîtres à 
danser (HOGARTH 1997 [1753] : 4-5). Quant à son Jupiter, interprété ici par un maître à 
danser, il est tout aussi raide et sans contraste que le général romain (fig. 257)10. Ses bras sont 
en croix et ses jambes en deuxième position. Hogarth abhorre précisément dans les attitudes 
de théâtre et de bonnes manières les lignes droites qui rendent ces attitudes inélégantes et 
inexpressives. Au théâtre, croit Hogarth, le maintien élégant n’est pas plus suffisant que le 
serait le parler de la conversation polie pour l’écriture d’une œuvre dramatique : « It is known 
that common deportment, such as may pass for elegant and proper off the stage, would no 
more be thought sufficient upon it than the dialogue of common polite conversation, would be 
accurate or spirited enough for the language of a play » (HOGARTH 1997 [1753] : 112). Les 
lignes droites qu’il critique dans la vie quotidienne et sur la scène, Hogarth les condamne tout 
autant dans la peinture : 
The painters, in like manner, by their works, seem to be no less divided upon the subject 
than the authors. The French, except such as have imitated the antique, or the Italian 
school, seem to have studiously avoided the serpentine line in all their pictures, 
especially Anthony Coypel, history painter, and Rigaud, principal portrait painter of 
Lewis the 14th (HOGARTH 1997 [1753] : 4-5). 
Antoine Coypel est la cible d’Hogarth pour les mêmes raisons qu’il sera la cible de Reynolds 
quelques décennies plus tard, à savoir à cause de ses postures raides, sans déhanchement, 
comme le sont celles qu’enseignent les maîtres à danser à leurs écoliers. Ainsi, le péché 
reproché à Coypel est d’avoir mélangé la grâce de son temps avec celle de Raphaël et de 
l’antique, d’avoir commis l’anachronisme d’introduire le moderne dans les sujets anciens, 
                                                
10 Il s’agirait de Desnoyers, célèbre danseur et maître à danser ayant œuvré en Angleterre, si l’on en croit une 
autre gravure d’Hogarth (The charmers of the age, 1742). 
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même si Coypel le fit avec une certaine subtilité. Pour Roger de Piles, cette faute n’en est 
toutefois pas une contre l’art de la peinture : 
Et si un peintre s'imaginait qu'Alexandre fût vêtu comme nous le sommes aujourd'hui, et 
qu'il représentât ce conquérant avec un chapeau et une perruque comme font les 
comédiens, il ferait sans doute une chose très ridicule, et une faute très grossière: mais 
cette faute serait contre l'histoire, et non pas contre la peinture (PILES 1993 [1707] : 43). 
Roger de Piles reconnaît, dans le mélange de l’ancien et du moderne, le parallèle avec les arts 
de la scène (« comme font les comédiens »). En effet, seule l’influence du théâtre, où César et 
Alexandre se présentent sans problème en quatrième position et en perruque, peut expliquer 
que certains peintres aient contourné le tabou de l’anachronisme. L’imitation du théâtre 
explique aussi comment des gestes de civilité, employés librement dans la tragédie, ont pu 
passer dans la peinture d’histoire et ce, malgré leur manque d’expressivité. 
 
Le manque d’expressivité de la gestuelle de la bonne grâce 
 
Depuis Alberti, les théories de l’art fondent l’historia en grande partie sur les attitudes 
corporelles. C’est grâce à ces dernières que peut se déchiffrer la narration : « Bref, il faut que 
tout ce que font les personnages entre eux, comme par rapport au spectateur, soit autant 
d’actes qui concourent au rendu et à l’éclaircissement du sujet » (ALBERTI 1868 [1435] : 157-
158). Quelques lignes auparavant, Alberti affirmait que « ce sont les nombreux mouvements 
du corps qui révèlent ces mouvements de l’âme » (ALBERTI 1868 [1435] : 156). Léonard de 
Vinci abondait dans le même sens : « Les mouvements et attitudes des figures doivent 
manifester l’état mental de celui qui les exécute » (VINCI 1987 [XVIe siècle] : 246). Il 
recommandera même aux peintres d’imiter les muets pour parvenir à bien choisir les gestes 
(VINCI 1987 [XVIe siècle] : 246)11. Dans sa conférence académique du 5 novembre 1667, Le 
Brun a montré comment on pouvait décoder l’histoire par « l’action » des figures dans Les 
Israélites recueillant la manne dans le désert (1637-1639) de Nicolas Poussin (fig. 5) 
(reproduit dans LICHTENSTEIN 2006 : 166). Plus la figure exprime clairement les passions et 
les actions, par des gestes expressifs et dynamiques, plus le sujet est intelligible.  
                                                
11 L’imitation des muets en peinture est un topos qui a une longue histoire dans la littérature artistique. Voir 
BARASCH 1987 : 1 et sq. 
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Or, les gestes de civilité recherchent tout le contraire de l’extraversion. Le bon air et la 
bonne grâce aristocratiques visent plutôt l’aisance, la tranquillité, la modestie ou la majesté. 
Exprimer des passions violentes est contraire à l’idéal contemporain de savoir-vivre, de telle 
sorte que les gestes gracieux de la civilité sont impropres à communiquer des émotions. Leur 
rôle est plutôt de les masquer : 
[…] toutes nos actions, venant de nos passions, ont au dehors les mêmes qualités que 
nos passions ont au dedans. Si celles-ci sont tranquilles, nos actions sont tranquilles ; et 
on ne dit d’un homme, qu’il est posé et qu’il se possède, que parce qu’il possède son 
intérieur, ou ses passions […]. Comme donc la civilité, à la considérer en elle-même, ne 
consiste qu’à se posséder, il s’ensuit que de ne se posséder pas, c’est à notre égard, 
l’obstacle naturelle opposé à la civilité (COURTIN 1728 [1671] : 322). 
Le processus de civilisation des mœurs, pour reprendre la célèbre expression de Norbert Élias 
(ÉLIAS 1973), a justement eu pour but de pacifier les rapports humains en refoulant et en 
dominant les passions. Le maître à danser John Weaver opposait d’ailleurs les passions – 
comme l’amour, la haine, la joie ou la peur – aux affections – comme la tranquillité, la grâce 
et la civilité (WEAVER 1721 : 144-145).  
En employant les gestes de la grâce contemporaine, on peut bien exprimer les affections 
dont parle Weaver, mais plus difficilement les passions fortes. Ce problème surgit clairement 
dans deux articles de l’Encyclopédie. À l’article « Manières », Saint-Lambert écrivait qu’il ne 
fallait « point trop en tenir compte dans les arts d'imitation. Le poète et le peintre doivent 
donner à la nature toute sa liberté, mais le citoyen doit souvent la contraindre » (ALEMBERT et 
DIDEROT 1751-1782 : t. 10, 36). C’est justement parce que les manières contraignent la nature 
qu’elles sont à bannir, selon lui, en peinture. Cette idée se retrouve aussi à l’article 
« Passion » : 
Mais comment faire des observations sur l'expression des passions dans une capitale, par 
exemple, où tous les hommes conviennent de paraître n'en ressentir aucune ? Où trouver 
parmi nous aujourd'hui, non pas des hommes colères, mais des hommes qui permettent à 
la colère de se peindre d'une façon absolument libre dans leurs attitudes, dans leurs 
gestes, dans leurs mouvements, et dans leurs traits ? Il est bien prouvé que ce n'est point 
dans une nation maniérée et civilisée, qu'on voit la nature parée de la franchise qui a le 
droit d'intéresser l'âme, et d'occuper les sens ; d'où il suit que l'artiste n'a point de 
moyens dans nos pays, d'exprimer les passions avec la vérité et la variété qui les 
caractérisent » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. 12, 151). 
De même, les actions violentes ou dynamiques, que Gérard de Lairesse nommait 
« mouvements actifs » (porter, tirer, pousser, grimper, frapper) sont exclues du cadre de la 
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civilité (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 89). Ces actions vives n’entrent ni dans la vision de la 
politesse ni dans celle de la grâce. Quels sont alors les effets d’une gestuelle de retenue sur 
l’intelligibilité de l’historia ? Sur ce point, la position de Diderot est sans équivoque ; la 
politesse affadit la peinture : « Une autre chose qui ne choque pas moins, ce sont les petits 
usages des peuples civilisés. La politesse, cette qualité si aimable, si douce, si estimable dans 
le monde, est maussade dans les arts d’imitation » (DIDEROT 1984 : 56). Par arts d’imitation, 
Diderot réfère autant à la peinture qu’au théâtre. En ce qui concerne ce dernier art, il n’avait 
pas manqué de dénoncer l’aspect terne d’une règle qu’on appelle le carré de l’acteur. Cette 
règle veut que les mains ne se portent pas au-dessus de la ligne des yeux ni en-deçà de 
l’estomac, sans quoi, comme le fait remarquer Sabine Chaouche, le geste déclamatoire bascule 
dans la gesticulation (CHAOUCHE 2001a :57). Cette règle a été introduite au théâtre par la 
rhétorique. Dene Barnett note qu’on la voit apparaître au Ier siècle après J.-C. dans l’Institution 
oratoire (XI, 3) de Quintilien. Ce chercheur a compilé une trentaine de passages où cette règle 
est mise en évidence dans les traités de déclamation théâtrale et oratoire des XVIIe et XVIIIe 
siècles (BARNETT 1987 : 104-108). Dépasser les limites du carré de l’acteur est impensable 
pour certains auteurs. Selon le Sieur Le Gras, avocat au Parlement de Paris et auteur en 1671 
de La Rhétorique françoise, « lever la main au-dessus des yeux et l’abaisser au-dessous de 
l’estomac, est un geste qui choque la bienséance » (LE GRAS 1671 : 277). Selon le dramaturge 
Charles Gildon, en 1710, cette règle a pour but de préserver la grâce du corps de l’acteur : « In 
the lifting up the hands to preserve the grace, you ought not to raise them above the eyes; to 
stretch them farther might disorder and distort the body; nor must it be very little lower, 
because that position gives a beauty to the figure » (GILDON 1710 : 76). Gildon raisonne de la 
même manière que les maîtres à danser que nous avons vu jusqu’ici. Dans les Réflexions sur 
l'art de parler en public (1717) de Jean Poison, l’auteur considère le fait de « porter les mains 
plus haut que la tête » parmi  les « gestes vicieux qui ne seront pas supportables sur la scène 
tragique » (cité par CHAOUCHE 2001a : 57 et 60).  
Parce que cette règle vise d’abord la bienséance (selon Le Gras) et la grâce (selon 
Gildon), cette gestuelle nuit à l’expression et ce, au grand dam de Diderot12 :  
Ô le maudit, le maussade jeu que celui qui défend d’élever les mains à une certaine 
hauteur, qui fixe la distance à laquelle un bras peut s’écarter du corps, et qui détermine 
                                                
12 Sur le sujet, voir le commentaire de SAOUCHE 2001a : 59 et sq. 
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comme au quart de cercle, de combien il est convenable de s’incliner ! Vous vous 
résoudrez donc toute votre vie à n’être que des mannequins ! […] Vos règles vous ont 
fait de bois, et à mesure qu’on les multiplie, on vous automatise (DIDEROT 1994 [1758] : 
133-134). 
Certains auteurs permettaient toutefois qu’on s’écarte des règles dans le cas d’une passion 
violente ou une douleur extrême. C’est le cas de Lang, de Riccoboni ou de Marmontel dans 
l’article qu’il consacre à la déclamation théâtrale dans l’Encyclopédie (LANG 1984 [1727] ; 
RICCOBONI 1750 : 13-14 ; ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. 4, 684). En 1777, le chanteur 
d’opéra allemand Ernst Christoph Dressler ira encore plus dans le sens de Diderot : « […] 
spectators who wish to be genuinely moved, will readily forgive him [the opera singer], if 
grief or joy induce him to stretch his arms higher, or to set his feet further apart than the 
Dancing-Master has ordered » (DRESSLER 1777 : 111, traduit par BARNETT 1987 : 107). 
 La gestuelle de théâtre qui nous intéressera dans la prochaine partie est celle qui ne 
s’écarte pas des règles, qui ne choque pas les bienséances et qui ne dérange pas la bonne 
grâce. Les œuvres que nous avons retenues comptent parmi celles qui ont adopté la bienséance 
théâtrale comme modèle et ce, en dépit des anachronismes et de l’affaiblissement de 
l’expression que cela pouvait causer à un genre pourtant fondé sur l’éloquence muette. 
 
La bienséance théâtrale comme modèle pour la peinture 
 
La colère d’Achille (vers 1711) d’Antoine Coypel (fig. 253) représente un point de départ 
intéressant. Agamemnon et Achille y placent leur pied dans ce que les maîtres à danser 
appelaient la quatrième position fermée (WEAVER 1721 : 106)13, une position usitée tant dans 
la vie quotidienne par les aristocrates (fig. 42) que par les héros nobles sur la scène. Pour la 
figure d’Achille, Antoine Coypel avait choisi une figure plus dynamique dans son esquisse 
préparatoire (GARNIER-PELLE 1989 : 176-178 et cat. 544)14. Le héros avait le poids plus en 
avant et semblait prêt à bondir sur Agamemnon. Étonnamment, ce ne fut toutefois pas l’option 
retenue pour la version finale. Ici, Coypel a préféré une disposition qui rappelle celle, toute en 
retenue, que proposait Franciscus Lang pour les scènes de dialogue familier au théâtre (fig. 
                                                
13 Elle fut décrite par Taubert quatre ans avant Weaver, dans son deuxième axiome de la grâce corporelle, mais il 
ne lui donne pas de nom précis (TAUBERT 2012 [1717] : <411-412>). 
14 Ce dessin préparatoire est conservé au Musée des Beaux-Arts de Tours. 
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258) (LANG 1984 [1727] : 14). La distance séparant les pieds des personnages de Coypel est 
toutefois plus grande. Les gravures du traité de Lang représentent généralement les acteurs de 
tragédie avec des positions plus grandes que les acteurs de comédie (fig. 259). Pour ce qui est 
des pieds, il fallait, croyait Lang, absolument éviter les positions parallèles sur scène. Ils 
doivent former un angle tel que « the toes are pointed in different directions. I call this position 
of the feet in performance the crux scenica, for purposes of clarification » (LANG 1984 
[1727] : 6) (fig. 147). Lang reconnaît cet emprunt à l’art de se présenter des maîtres à danser, 
ce qu’il se sent obligé d’excuser : « It is not necessary to affect the foot positions of the 
dancing master for acting, however, although generally this form of training may prove useful 
to the stage performer. Often in this fashion, young players have developed agility, sureness 
and coordination in their leg movements » (LANG 1984 [1727] : 8). Avec une pédagogie digne 
du jésuite qu’il est, Lang suggère d’aider les jeunes acteurs ignorants les positions convenables 
en leur traçant au sol, à la craie ou au charbon, le bon angle que doivent former les pieds entre 
eux (LANG 1984 [1727] : 19). Lang n’est pas le seul jésuite à associer le maître à danser à 
l’apprentissage de la posture scénique. Le père Jouvency, en 1692, affirmait qu’ « on ne doit 
pas trop écarter les jambes, comme le font les bancals et les cagneux, mais il ne faut pas aussi 
qu'il y ait entre elles une distance toujours égale. On suivra à ce sujet les leçons des maîtres de 
danse qu'il sera bon de consulter » (JOUVENCY 1892 [1691] : 44-45). 
En comparant ces positions scéniques avec celles de La colère d’Achille, on comprend 
mieux de quelle manière Coypel fonde le placement de ses personnages sur un dispositif 
théâtral. Le résultat est très différent de ce qu’aurait donné le même thème chez Poussin, par 
exemple. Non seulement Coypel a-t-il écarté les positions plus dynamiques de son esquisse 
préparatoire, mais encore a-t-il préféré les postures scéniques au contrapposto à l’antique, bien 
déhanché, si cher à la tradition artistique depuis la Renaissance. Il faut dire cependant que 
dans le monde du théâtre, cette position passait pour l’équivalent du contrapposto classique, 
aussi étrange que cela puisse nous sembler. C’est du moins ce que suggère Lang en décrivant 
l’image du héros vu de dos, le poids sur la jambe arrière et le genou fléchi (fig. 254) : 
The shoulders must move in contrast to the action of the hips. These parts are so 
conjoined that when one moves the other responds reciprocally to ensure the nicety of 
posture of the body. Indeed this contrasting action of the hips and shoulders is more 
significant than is generally believed in contributing to the effectiveness of outstanding 
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theatrical posture. […] Painting and sculpture, to which we have referred earlier, also 
make use of this vital principle (LANG 1984 [1727] : 10). 
 
Sa compréhension de la posture scénique rejoint en effet la définition du contrapposto des 
théories de l’art de l’époque. On retrouve le même principe chez Gérard de Lairesse, principe 
qui n’est que l’amplification des premières théorisations esquissées par Alberti et De Vinci15 : 
Afin d’inspirer au jeune artiste le désir d’étudier la seconde partie de la beauté, savoir, le 
mouvement gracieux des membres, nous le prions de porter les yeux sur la figure 1 de la 
planche VII, dans laquelle on a observé les principales positions qui peuvent concourir à 
produire une belle attitude ; ce qui consiste dans l’élévation et l’abaissement des épaules 
et des hanches, ainsi que dans leurs mouvements, afin de leur donner le développement 
nécessaire et un contraste raisonné, d’où résultent non seulement des attitudes belles et 
nobles, mais encore un clair-obscur favorable, qui sert à donner la plus grande grâce aux 
figures. […] je prie qu’on se rappelle que je parle d’une figure produite par l’art et non 
de la nature même ; c’est-à-dire qu’il faut disposer son modèle de manière qu’il se 
présente sous l’aspect le plus favorable, en montrant la tête de face, la poitrine de côté, la 
hanche relevée, une jambe repliée vers le corps et l’autre étendue, avec les bras posés de 
même dans une situation contrastée : c’est ce qu’on appelle alors une attitude 
pittoresque, qui produira une belle figure si elle est d’ailleurs bien exécutée, suivant la 
convenance du sujet (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 82-83). 
Un peu plus loin, il décrit plus précisément la méthode qu’il faut suivre pour contraster les 
membres, ce qu’il met en valeur dans la planche (fig. 260) par axes diagonaux qui traversent 
sa figure à l’antique. Par exemple, il faut, suivant une recommandation déjà émise par Léonard 
de Vinci (VINCI 1987 [XVIe siècle] : 270-271), abaisser l’épaule qui est du côté où la hanche 
la plus haute (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 86). Cela se rapproche de ce qu’écrit Lang à propos 
de la posture scénique idéale. Or, si l’on considère les planches du traité de Lang (fig. 147, 
258, 259, 248 et 254), on est bien loin d’y reconnaître l’attitude déhanchée que nous donne 
Gérard de Lairesse (fig. 260). Les figures du traité de Lang sont extrêmement éloignées du 
sinueux contrapposto à l’antique. On peut en dire autant de l’Agamemnon et de l’Achille de 
Coypel. Leur posture est très différente, par exemple, de celle d’Énée dans un Didon et 
                                                
15 Voir ALBERTI (1868 [1435]) : 159 et sq. Quant à Léonard de Vinci, voici l’essentiel de sa théorie : 
Et s'il se trouve, par suite de la station choisie, que des deux hanches, pôles du corps, la droite soit plus 
haute que la gauche, tu feras en sorte que la pointe de l'épaule tombe exactement au-dessus de la partie la 
plus éminente de la hanche, et que cette épaule droite soit plus basse que la gauche, et que le creux de la 
gorge soit toujours juste au-dessus du milieu de l'articulation du pied qui porte le poids ; et que la jambe 
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Ascagne de la fin du XVIIe siècle (fig. 261) parfois attribué à Gérard de Lairesse, parfois à Jan 
Verkolje l’Aîné, un contemporain ayant lui aussi œuvré en Hollande dans un style très proche 
de ce premier (ROY 1992 : 503). La figure d’Énée, quant à elle, est tout à fait conforme à la 
théorie du contraste des membres de Gérard de Lairesse. Il est vrai qu’Agamemnon et Achille 
ne portent le poids que sur une seule jambe, mais ils ne sont pas à proprement parler 
« déhanchés ». Cette posture est en fait un contrapposto mis aux normes de la bienséance 
moderne. L’antique est ici corrigé par la mode ; c’est le déhanchement revu par la grâce et la 
civilité des Modernes comme nous l’avons vu plus haut. Le véritable déhanchement était 
considéré comme une marque d’indécence ou d’oisiveté par les maîtres à danser les plus 
stricts. Bien asseoir ses hanches s’avérait essentiel pour se distinguer du petit-maître critiqué 
pour ses « airs penchés » (chapitre 3), ou pire, du paresseux au maintien mol16. Un héros 
vigoureux, sur la scène, ne pouvait se permettre d’être trop déhanché. Poser le corps sur la 
jambe arrière suffisait pour se donner un air « à l’antique », mais sans choquer les bienséances 
modernes. 
Ce qu’on excuse, par tradition, à une figure peinte et inanimée n’est pas toujours 
acceptable pour un acteur. Cela est vrai tant en ce qui touche la nudité que la bienséance des 
postures. L’acteur jouant un personnage noble ne peut s’exempter des règles élémentaires de 
la bienséance. Quant à Coypel, rien ne l’empêchait de privilégier une posture plus 
traditionnelle, mais c’est par préférence qu’il a choisi les postures de théâtre.  
Qu’advient-il de l’expressivité du tableau dont l’éloquence, contrairement à la tragédie, 
est muette et repose entièrement sur le corps plutôt que sur la voix ? Qu’advient-il de la clarté 
de l’historia, de sa lisibilité dans le tableau ? On doit admettre que le choix postural de Coypel 
rend ses figures beaucoup plus statiques. Le torse bien droit, les pieds en équerre (la crux 
scenica) avec le poids assis sur la jambe arrière sont autant d’éléments qui dénotent l’inaction, 
contredisant par le fait même la rage qui devrait animer ces deux héros passionnés dans cet 
épisode précis de l’Iliade. On sent que Coypel a compensé l’inaction des jambes par des 
expressions faciales fortes, par des gestes des bras quelque peu forcés, ainsi que par un léger 
basculement de la tête vers l’arrière. Il serait donc faux de dire que ces figures sont 
inexpressives. Coypel ne fait que s’exprimer dans un autre langage corporel, celui du théâtre  
                                                
16 Voir LA SALLE 1703 : n.p. 
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Figure 260 — Planche tirée du traité de Gérard de Lairesse, Het Groot Schilder-Boeck, 1707, 
Amsterdam. 
  





Figure 261 — Gérard de Lairesse ou 
Jan Verkolje l’Aîné (attribution à), 
Didon et Ascanius, fin du XVIIe siècle, 
Huile sur toile, 132 x 168 cm, Alte 
Pinakothek, Munich, détail. 
 
Figure 262 — Carle Vanloo, Auguste 
fait fermer les portes du temple de 
Janus, 1765, Huile sur toile, 3 x 3,01 
m, Musée de Picardie, Amiens. 
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dont l’expressivité était encadrée par les bienséances internes – à savoir l’adaptation des 
mœurs à l’âge, le sexe, la qualité des personnages représentées – et externes – à savoir 
l’adaptation des mœurs à la mentalité du public17.  
Les bienséances internes au théâtre sont l’équivalent de l’idée de decorum dans les 
théories de l’art. Il faut que chacun soit de son état de la tête aux pieds. Au théâtre, cela 
implique qu’un héros noble soit parfaitement maître de ses passions. Comme le relève 
Pasquier, selon les théoriciens de la tragédie classique, le héros doit supporter sa peine avec 
résignation et, s’il peut laisser échapper une première réaction de révolte, il doit vite revenir à 
un état plus modéré (PASQUIER 1995 : 91-92). Sabine Chaouche relève admirablement les 
conséquences de ce fait sur le corps de l’acteur : 
Se gouverner est un impératif, tant d’un point de vue verbal que d’un point de vue 
gestuel. Représenter des rois et des reines (ce qui est le propre du genre tragique) 
imposait donc une gestuelle restreinte et modérée (ce qui explique pourquoi les gestes 
doivent être les moins amples possibles), car la pondération était une marque évidente de 
noblesse et de grandeur d’âme. L’homme qui reste d’une humeur égale en toutes 
circonstances montre qu’il est homme sage, réfléchi et au-dessus des passions. La 
contenance (il « contient ses humeurs ») est une qualité essentielle chez les Grands de ce 
monde et notamment chez un roi, qui contrairement au peuple dont « les saillies » et les 
emportements sont fréquents et ordinaires, se maîtrise en toutes circonstances (marque 
d’un magnanimité absolue et d’un caractère au-dessus du commun, presque « divin » 
pourrait-on dire) (CHAOUCHE 2001a : 58). 
Dans le cas plus particulier de la colère, une remarque tirée de L’art du théâtre (1750) de 
François Riccoboni sur le rôle du souverain s’appliquerait admirablement à la réaction 
d’Agamemnon dans la peinture de Coypel : « Si par hasard un audacieux le porte jusqu'à la 
colère, il faut que cette passion soit réprimée par la raison et vaincue par le mépris dans un 
homme trop grand pour se croire insulté » (RICCOBONI 1750 : 57). L’Agamemnon de Coypel 
n’est pas celui qu’auraient fait Poussin ou encore Le Sueur, il ne pose pas comme une statue 
antique ni comme un personnage de Raphaël. L’Agamemnon de Coypel est bel et bien un 
Agamemnon de théâtre, dans sa posture comme dans sa retenue. Antoine Coypel est ici en 
phase avec son propre enseignement. Dans une conférence à l’Académie royale, il donnait 
aux peintres le conseil suivant : 
S’il veut […] représenter des Héros et des Rois, il doit se servir de gestes majestueux qui 
doivent être développés, pompeux et grands, quoique simples et sans affectation ; le 
                                                
17 Au sujet des bienséances au théâtre, voir PASQUIER 1995. 
  413 
corps droit, la tête plus haute que basse, les bras et les jambes plutôt éloignés que trop 
proches les uns des autres; le visage noble, doux tranquille et sérieux (COYPEL 1721 : 
158).  
Même si la querelle qui oppose Agamemnon à Achille mériterait en peinture une plus grande 
expression de fureur, Coypel suit les règles du théâtre, conformant ses attitudes à la retenue et 
au contrôle qui doivent être ceux d’un roi. L’indignation de son Agamemnon n’affecte pas 
son décorum postural : gestes développés, corps droit, tête plus haute que basse, pieds 
éloignés,… Ajoutons à cela que ses genoux sont tendus, comme le prônaient les plus 
intransigeants des maîtres à danser. En choisissant cette position usitée, non seulement au 
théâtre, mais dans le quotidien, Antoine Coypel parvenait à répondre aux prescriptions déjà 
anciennes de Lomazzo quant aux attitudes vigoureuses : « La vigueur confère des attitudes 
dures et rigides. Elle fait regarder avec fierté, se camper avec assurance sur ses jambes, avoir 
un bon maintien, c'est-à-dire ne jamais laisser les membres se relâcher, et fléchir comme ceux 
des faibles. Les attitudes du vigoureux sont au contraire redressées et tendent vers le haut » 
(LOMAZZO 1972 [1584] : 100). Ainsi, le choix de l’attitude réussi à concilier en peinture, 
comme au théâtre, le statut de ces héros et l’expression de leur colère. 
 Pour ce qui est des bienséances externes, Antoine Coypel se plie encore une fois aux 
standards du théâtre. Dans sa Poétique, La Mesnardière (qui compte parmi les premiers 
théoriciens de la tragédie classique) exigeait de l’acteur 
qu’il n’ignore pas de quel air usent entre elles les personnes de condition dans leurs 
amours, dans leurs querelles, et dans leurs civilités. Comment les rois se font servir, 
comment ils traitent les princes, et comment les ambassadeurs. De quelle manière ils 
parlent aux souverains leurs égaux, aux reines, aux seigneurs, aux dames, aux officiers, 
aux soldats. En quels termes on parle aux rois, aux reines et aux princesses. En quels 
lieux les potentats doivent être majestueux, et en quelles occasions la bienséance les 
oblige de tempérer la Majesté par une douceur agréable (LA MESNARDIÈRE 1640 : 239). 
Les usages des personnes de condition doivent donc servir de modèles pour la tragédie. 
Autrement, ce manquement aux bienséances modernes de la part de personnages qui doivent 
incarner la noblesse, pourrait froisser la mentalité du public : 
Le poète ne doit pas douter que tous les honnêtes gens qui fréquentent le théâtre, ne 
soient étrangement choqués, lorsqu’ils voient des sujets outrager leurs souverains, des 
héros faire des rudesses à des reines et à des dames, dont les plus simples villageois 
seraient à peine capables et enfin des courtisans faillir dans la plupart des choses qui sont 
et de leur profession, et de l’usage de la cour (LA MESNARDIÈRE, cité par PASQUIER 
1995 : 100-101). 
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L’actualisation, au théâtre, des mœurs de personnages, même issu de l’histoire ancienne ou de 
la fable, est non seulement tolérée, mais nécessaire. Prenons un exemple très concret : tenir le 
poing fermé. Comme nous l’avons vu au chapitre précédent, ce geste est prohibé par 
l’éducation corporelle de la noblesse au XVIIIe siècle, tantôt parce qu’il est l’apanage du 
rustique, tantôt parce qu’il est celui du colérique. Dans un cas comme dans l’autre, le geste est 
tout simplement incompatible avec la bonne grâce et la civilité. Afin de ne pas choquer le 
public, François Riccoboni recommande de bannir ce geste de la scène : « On doit éviter, 
autant qu'il est possible, d'avoir le poing totalement fermé, et surtout de le présenter 
directement à l'acteur auquel on parle, dans les instants même de la plus grande fureur. Ce 
geste par lui-même est ignoble, devant une femme il est impoli, et vis-à-vis d'un homme il 
devient insultant » (RICCOBONI 1750 : 12).  
Pour les mêmes raisons, Engel demandait à l’acteur exprimant son indignation à un 
personnage supérieur de modérer son jeu : « Si l’acteur  […] a le sens des convenances, s'il ne 
veut pas révolter contre lui tous les spectateurs, il faut qu'au milieu des emportements il 
marque encore de la soumission, de la modération et du respect envers son souverain » 
(ENGEL 1795 [1785-86] : t. II, 222-223). Cette convention théâtrale pourrait expliquer le fait 
que Coypel ait abandonné la position plus belliqueuse de sa première esquisse. 
La pose d’Agamemnon était une autre de ces positions très répandues chez ce groupe 
de peintre ayant élu le théâtre comme modèle. Jean-François de Troy a repris la même attitude 
des pieds, de la tête et des bras pour la figure condamnatrice d’Assuérus dans le carton de 
tapisserie La condamnation d’Aman de la série sur l’histoire d’Esther (1740, Musée du 
Louvre, Paris). C’est aussi la posture de l’Auguste faisant fermer les portes du temple de Janus 
(1765) de Carle Vanloo (fig. 262), à la différence que le haut du corps est plus relâché. La 
position ressemble assez à celle de l’Apollon du Belvédère, mais dont on aurait replacé les 
pieds dans une position de théâtre. La référence théâtrale de cette posture n’avait pas échappé 
à Diderot : 
Pour votre Auguste, Monsieur Vanloo, il est misérable. Est-ce qu’il ne s’est pas trouvé 
dans votre atelier un élève qui ait osé vous dire qu’il était raide, ignoble et court, qu’il 
était fardé comme une actrice, et que cette draperie rouge dont vous l’avez chamarré 
blessait l’œil et désaccordait le tableau ? Cela, c’est un empereur ? (DIDEROT 1984 
[1766] : 30-31) 
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L’empereur de Carle Vanloo, selon les normes du théâtre, exprime la modération du héros 
noble. Mais on sait ce que pense Diderot des références au théâtre dans un tableau. Voici ce 
qu’il aurait fait à la place de Vanloo : « Si j’avais eu ce sujet à exécuter, […] Auguste, 
accompagné d’Agrippa et de Mécène, aurait ordonné qu’on fermât le temple, il en aurait eu le 
geste » (DIDEROT 1984 [1766] : 30-31). Ainsi, Diderot considère que l’attitude choisie par 
Vanloo n’est pas un geste de commandement. Ce qui est sous-entendu ici, c’est que le geste de 
Vanloo n’exprime pas grand chose, qu’il n’est pas assez fort pour bien rendre l’enjeu avec 
clarté. Comme nous l’avons vu, les gestes de la grâce et de la civilité ne sont pas très 
expressifs puisqu’ils doivent exprimer la retenue et la domination des passions. Or, les 
exigences narratives de la peinture d’histoire requièrent une clarté d’action et les figures des 
corps sont les premières narratrices de l’historia. Entrent donc en conflit, d’une part, l’idéal du 
héros, maître de ses gestes et, d’autre part, les besoins d’une narration limpide. 
 Cette posture des pieds n’est qu’un exemple de posture enseignée communément aux 
acteurs comme aux aristocrates pour se positionner sur leur scène respective, à savoir le 
théâtre et le théâtre du monde. On retrouve plusieurs autres attitudes du bon air et de la bonne 
grâce enseignées par les maîtres à danser qui aboutissent sur scène, soit par une transposition 
directe, soit avec une légère adaptation. 
 Débutons avec les cas de transpositions directes. Parmi les ingrédients essentiels à la 
bonne grâce, on comptait les pieds tournés en dehors, le corps droit mais pas cambré, la tête 
droite mais pas trop en avant ni trop en arrière ni trop sur le côté, les coudes détachés du torse 
pour laisser voir la taille, etc. En ce qui concerne l’ouverture des pieds, nous avons déjà vu les 
principes de Lang concernant la crux scenica que doivent former les pieds. En 1675, Jean 
Lucas, dans un traité sur l’action de l’orateur, considérait que c’était une abomination que de 
mettre les pieds dans le même sens (LUCAS 1675 : 19). En ce qui concerne la droiture du 
corps, l’opinion de François Riccoboni reprend pour l’acteur la même formulation 
qu’employaient les maîtres à danser dans leur enseignement : « Pour avoir bon air, il faut se 
tenir droit, mais non pas se tenir trop droit. Tout ce qui approche de l'excès devient affectation, 
paraît désagréable aux yeux, et donne de la contrainte […] » (RICCOBONI 1750 : 5). Pour ce 
qui est de la tête, le Père Jouvency, lorsqu’il enseigne la posture scénique pour le théâtre de 
collège, reprend le grand topos de la littérature des civilités depuis Érasme : « Il y a pour 
former le geste, comme pour former la voix, certaines règles et des mesures à observer. Il faut 
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que le corps, dans son maintien, soit ferme, stable et droit ; que la tête ne soit ni penchée de 
côté, ni jetée en avant ; qu'elle ne remue pas ou ne se redresse pas sans raison » (JOUVENCY 
1892 [1691] : 44). On se rappelle que de placer la tête autrement pouvait attirer l’opprobre sur 
soi : la tête en avant était signe de timidité, la tête en arrière de hardiesse, la tête sur le côté de 
langueur ou d’hypocrisie,… Sabine Chaouche a décelé, à même les didascalies et les répliques 
des textes dramatiques français du XVIIe siècle, plusieurs indices qui montrent que le jeu 
corporel de l’acteur souscrivait aux mêmes impératifs (CHAOUCHE 2001a : 35-42). Enfin, 
l’éloignement des coudes du torse est aussi attesté dans les traités d’action scénique. Pour 
Lang, par exemple : « the arms generally should be held away from the trunk in performance. 
They should move freely, but not touch the hips or sides » (LANG 1984 [1727] : 12). Dene 
Barnett a relevé plusieurs autres occurrences de cette règle de la bonne grâce appliquée dans 
les contextes théâtraux et oratoires aux XVIIe et XVIIIe siècles (BARNETT 1987 : 109-110).  
Si l’acteur doit chercher la bonne grâce, il faut aussi qu’il évite la mauvaise. Lang 
inclut dans son traité une posture à éviter (fig. 263). On y voit un tragédien les pieds presque 
parallèles et les coudes collés sur les côtés : 
The body position seems weak and the actor stand stupidly like a lifeless statue. In 
addition, the arms, elbows and hands are inelegantly arranged. […] Suffice it to say that 
the movements of the hands and arms should not be extended in exactly the same 
fashion, nor the elbows and upper arms be held in close to the trunk, nor should the 
fingers and open palms be extended stiffly (LANG 1984 [1727] : 6). 
S’il veut donner de la vraisemblance à son personnage, l’acteur qui interprète un héros doit 
s’accaparer les attributs physiques qui dénotent la noblesse dans les représentations 
collectives, d’où cette conformité que l’on observe dans les traités entre les règles de maintien 
de l’acteur et celles de l’aristocrate. Il semble pourtant que ce n’était pas donné à tous les 
acteurs de parvenir à acquérir cette hexis corporelle qu’on n’obtient généralement qu’en 
commençant jeune et en fréquentant l’élite. C’est ce qui fait dire à un certain van Effen au 
XVIIIe siècle qu’il n’y a rien de plus désagréable « qu’un héros ou un roi, vêtu élégamment, 
mais faisant son entrée sur scène avec les genoux en avant et les pieds par en-dedans, une 
poitrine étriquée et un dos vouté » (cité par ROODENBURG 2004 : 160). 
 




Figure 263 — « Mauvaise posture 
scénique », planche tirée de Franz Lang 
s.j., Dissertatio de actione scenica, cum 
figuris eandem explicantibus et 
observationibus quibusdam de arte comica, 
1727. 
 
Figure 264 — Jean-François de Troy, Le 
couronnement d’Esther, 1738, Huile sur toile, 
3,28 x 4,70 m, Musée du Louvre, Paris, détail. 
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 Ces transpositions directes du maintien aristocratique s’effectuent également dans les 
peintures qui prennent le théâtre pour modèle. Par exemple, dans Le couronnement d’Esther 
(1738) de Jean-François de Troy (fig. 264), la « figurante » à la robe bleu pâle et au manteau 
marron glacé tient ses bras comme une dame du XVIIIe siècle, à savoir que si l’un est en 
action, l’autre reste placé à la taille (comparez avec la fig. 183). Dans le chapitre de son traité 
où il enseignait à distinguer par les manières les différents états de la société, Gérard de 
Lairesse fit représenter une suivante habillée à la romaine dans l’attitude favorite des femmes 
du XVIIIe siècle (fig. 225), position identique à celle que nous avions vu dans un portrait 
réalisé par Joseph Highmore (fig. 44). Nous pourrions aussi donner l’exemple des positions en 
ouverture des personnages d’une œuvre curieuse de Jean Restout intitulée Abdolonyme dans 
son jardin (1737, fig. 265). On y voit l’émissaire d’Alexandre le Grand, en quatrième position, 
venir rétablir sur le trône le roi de Sidon (en quatrième position fermée) qui dut se faire 
jardinier pour survivre après qu’on lui eût usurpé sa couronne. La position d’Abdolonyme 
confirme le préjugé bien établi dans les contes de fées et les romans aristocratiques qui veut 
qu’une personne noble se distingue toujours par son maintien, même lorsqu’elle est 
déguisée18. Restout n’a pas recouru ici au paradigme postural du statuaire antique, mais bien à 
celui de la culture aristocratique. 
 Il y a ensuite ce qu’on pourrait appeler les adaptations indirectes de gestes gracieux au 
théâtre. La révérence est l’une des actions polies qui ne se transposent pas toujours 
littéralement. Dans son Dell'arte rappresentative premeditata e all'improviso (1699, Naples, 
Michele Luigi Mutio), Andrea Perrucci explique ce qu’il faut faire : 
Lever son chapeau doit être fait avec grâce, et avec noblesse, accompagné de la 
révérence, mais selon l'usage du personnage qu'on représente, et du pays dont il 
provient. À la française, sans bouger les pieds, ou en les bougeant légèrement en arrière 
l'un après l'autre [c’est la dernière action de la révérence en arrière], on lève le chapeau 
en le portant au cœur, et courbant un peu la tête et la taille vers la personne à qui on fait 
la révérence. […] Le Guerrier qui porte son casque, salue en courbant la tête, portant le 
bâton et l'épée à ses lèvres, et comme les façons de saluer sont variées, l'acteur doit les 
imiter, puisque les gestes sont des mots silencieux, et que toutes les parties du corps 
peuvent parler par signes sans mots : la tête, les mains, les yeux et les sourcils 
(PERRUCCI 1699 : 112-113 ; cité et traduit par MARINUZZI 2010 : 253). 
 
                                                
18 Sur le topos des fausses identités, voir CHAOUCHE 2001a : 31. 
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Figure 265 — Jean Restout, Abdolonyme travaillant dans son jardin, vers 1737, Huile sur 
toile, 0,93 x 1,51 m, Musée des Beaux-Arts, Orléans. 
 
 
Figure 266 — Francesco Trevisani, La famille de Darius aux pieds d'Alexandre, vers 1737, 
Huile sur toile, 73 x 98 cm, Musée du Louvre, Paris.  
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Ici le guerrier ne salue pas à la française, mais en courbant la tête ou en embrassant son bâton 
ou son épée. François Riccoboni explique que ce sont les cuirasses et les corps baleinés qui 
empêchent de courber le haut du corps (RICCOBONI 1750 : 7-8). 
Prenons maintenant le cas de la position la plus emblématique de la bonne grâce 
masculine, à savoir d’avoir la main sous la veste où le justaucorps (fig. 35). Cette contenance 
se transpose parfaitement dans la comédie qui est un genre où les personnages sont 
généralement en habits à la française. Avec un costume de tragédie, il faut trouver une 
solution de rechange. Comme le propose Riccoboni, 
on est souvent en peine de ses deux bras. Le chapeau en emploie ordinairement un. Mais 
si l’acteur est obligé de se couvrir, vous le voyez le plus souvent décontenancé. Dans 
l'habit à la française, une main dans la poche et l’autre sur la poitrine [c’est-à-dire sous la 
veste à la hauteur de la poitrine], sont encore une ressource ; pour les tragiques ils ne 
peuvent que porter une main derrière le dos, et quelquefois toutes les deux pour se tirer 
d'embarras (RICCOBONI 1750 : 9). 
C’est exactement le subterfuge qui a été employé, vers 1737, dans La famille de Darius aux 
pieds d'Alexandre de Franceco Trevisani (fig. 266), un peintre italien dont la peinture 
d’histoire se rapproche beaucoup des peintres français de la même époque. Héphaestion porte 
une main dans le dos (ce que nous avons vu être un geste de la bonne grâce du registre 
familier) et ses pieds sont dans cette crux scenica dont parlait Franciscus Lang. Une autre 
solution pour transposer ce geste au costume de la tragédie est de glisser la main sous le 
manteau, comme le fait un autre Agamemnon en signe de maîtrise de soi dans une scène 
théâtrale représentant la colère d’Achille au Stadsschouwburg d’Amsterdam (fig. 267). La 
formule avait déjà été pensée par Gérard de Lairesse en peinture lorsqu’il propose diverses 
postures pour des portraits dans des costumes à l’antique (fig. 268, en bas). 
 
Quelques antécédents du phénomène au XVIIe siècle 
 
Cette infiltration de la grâce contemporaine dans la peinture d’histoire à sujet ancien est un 
phénomène qui concerne essentiellement la première moitié du XVIIIe siècle. Il existe 
toutefois quelques antécédents notables au siècle précédent. Un cas plutôt curieux est celui du 
Vénus et Adonis de Samuel van Hoogstraten disparu depuis la Seconde Guerre mondiale 
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Figure 268 — Planche tirée du traité 
de Gérard de Lairesse, Het Groot 
Schilder-Boeck, 1707, Amsterdam. 
 
Figure 269 — Samuel van Hoogstraten, 
Vénus et Adonis, n.d., Huile sur toile, 
dimensions inconnues, signalé sur le 
marché de l'art à Amsterdam avant 1945. 
 
 
Figure 267 — P.H. Jonxis (d’après J. Bulthuis), Dernière scène de la tragédie Achille au 
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(fig. 269)19. Adonis y est représenté en éphèbe grec, mais avec une hexis contemporaine : ses 
pieds sont tournés en dehors à la quatrième position, ses genoux sont tendus, son corps est 
droit, sans déhanchement et son poids également réparti sur les deux pieds. C’est la même 
position que nous avions vue dans l’émissaire d’Alexandre peint par Restout. Il faut dire que 
cet élève de Rembrandt était familier, non seulement des civilités françaises de son temps, 
mais encore avec le théâtre. Il traduisit en néerlandais L'honnête-homme ou l'art de plaire à la 
cour (1630) de Nicolas Faret, un des trois plus importants traités de civilité français du XVIIe 
siècle (BLANC 2008 : 40). Pour ce qui est du théâtre, Samuel van Hoogstraten professait que le 
peintre devait, pour bien peindre une scène, pouvoir la jouer comme un comédien (BLANC 
2008 : 109-110). Arnold Houbraken raconte dans son Groote Schouburgh der Nederlantsche 
konstschilders en schilderessen que son ancien maître Samuel van Hoogstraten, quand il 
n’était pas satisfait des figures que lui présentaient ses apprentis, leur faisait jouer et prononcer 
la scène à représenter. Parfois, c’est lui qui la leur interprétait. Il organisait même des pièces 
de théâtre dans une taverne adjacente pour ses élèves les meilleurs, de sorte qu’on l’appelait le 
second Francius, en faisant référence au professeur d’éloquence à Amsterdam, Petrus Francius 
(ROODENBURG 2004 : 115).  
 Gérard de Lairesse entretenait lui aussi une proximité avec les civilités de l’élite et 
avec le théâtre. Il admet avoir appris les usages par la fréquentation du grand monde 
(LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 125). Pour ce qui est du théâtre, il fréquenta ce milieu, 
notamment par la création de décors (VRIES 1998). Cela ne l’a pas empêché d’être un ardent 
défenseur du contrapposto à l’antique,  croyant même « hors de doute, que toute figure 
tranquille, tant d’homme que de femme, pour avoir une attitude belle et pittoresque, ne doit 
porter le corps que sur une seule jambe ; position qui occasionne un renflement dans l’une des 
hanches » (LAIRESSE 1787 [1707] : t. I, 94). Néanmoins, quand le corps n’est pas déhanché, il 
voulait qu’on place les figures dans ce qu’on appelait déjà de son temps les troisième et 
quatrième positions (voir fig. 260, au centre de la planche). La posture de pied la plus basse 
sur la planche correspond exactement à celle de l’Adonis de van Hoogstraten qui n’est pas 
déhanché. Il y a donc chez Gérard de Lairesse une ambigüité dans son allégeance aux postures 
antiques. 
                                                
19 La datation du tableau n’a pu être effectuée faute d’expertise. Les dimensions sont également inconnues. On 
sait simplement que le tableau a été signalé sur le marché de l’art avant 1945. 
  423 
 Il y a un autre exemple, beaucoup plus célèbre celui-là, où l’on peut observer la posture 
moderne que nous avons relevée chez van Hoogstraten et Restout. Il s’agit de l’attitude 
d’Éphaestion dans La Famille de Darius aux pieds d'Alexandre dit la Tente de Darius (vers 
1660) de Charles Le Brun (fig. 251) : corps droit sans déhanchement, genoux tendus, pieds en-
dehors probablement à la quatrième position (sinon à la cinquième). Voilà une posture très 
associée à la figure de Louis XIV tout au long de son règne, comme on peut le voir dès 1664 
dans l’Almanach royal (fig. 10). Il s’agit d’une attitude étrangère à la tradition de la peinture 
d’histoire. On ne la retrouve pas dans la généalogie artistique de Le Brun, de Raphaël à 
Poussin en passant par les Carrache. Il semblerait plutôt que le référent soit à chercher dans 
l’hexis corporelle contemporaine. Quant à la figure d’Alexandre, bien qu’elle soit dans une 
autre attitude, elle ne pèche pas moins contre l’antique par la fermeté des hanches. Cette 
« anomalie » ou cet écart à la tradition n’a pas échappé à Félibien. Dans le commentaire 
hautement panégyrique qu’il fit de ce tableau, il a mis beaucoup de soin à justifier ce fait. On 
sent même qu’il tâche d’excuser Le Brun en disant que ce peintre a cherché à insuffler « dans 
toutes les actions de ce Prince et dans celles d'Éphestion, un certain calme et une tranquillité, 
qui ne témoignent que du repos et de la douceur » (FÉLIBIEN 1704 : 30). Cette retenue et ce 
manque d’action, André Félibien les justifie d’au moins deux manières. D’abord, il affirme 
que Le Brun a ici préféré l’École plus sobre de Rome (Raphaël) à l’École plus exubérante de 
Florence (Michel-Ange) : 
L'École de Florence prenait un soin si particulier de représenter dans ses tableaux une 
diversité de mouvements, qu'elle ne pouvait souffrir de figures, dont les attitudes, ne 
fussent entièrement opposées ; en sorte que quand une jambe ou un bras avançaient, elle 
voulait que l'autre bras ou l'autre jambe se retirassent en arrière. Mais à dire vrai, c'est en 
cette trop grande affectation que ceux de cette École ont beaucoup péché ; car en pensant 
faire paraître leurs figures plus animées et plus agissantes, ils ont fait en plusieurs 
endroits mille postures extravagantes, n'ayant pas eu assez de discrétion pour conserver 
ce qui était nécessaire et bienséant. L'École de Rome a été plus judicieuse, ayant donné à 
ses figures des mouvements naturels, et convenables aux divers sujets qu'elle a entrepris 
de représenter ; et c'est aussi dans l'ouvrage, dont je parle [i.e. La Tente de Darius], que 
paraît un rare exemple d'une si belle conduite (FÉLIBIEN 1704 : 28).  
Le reproche qu’adresse Félibien à l’École de Florence est d’avoir manqué au décorum. Il 
emploie le champ lexical des bonnes manières pour ce faire : affectation, convenable, 
bienséant,… Quant à Le Brun, il le loue pour avoir excellé dans cette « discrétion » (un autre 
mot du champ lexical des civilités) qui fut celle de l’École romaine. Ainsi, en décrivant la 
  424 
figure très retenue d’Alexandre, il rapporte chacun de ces gestes au caractère d’honnête-
homme qu’il projette en lui :  
Le peintre ne s'est pas contenté de représenter sur le visage d’Alexandre, sa jeunesse, la 
douceur de son tempérament, sa valeur, et toutes les autres qualités que l'Histoire nous 
apprend de ce grand Prince, et dont il fait une fidèle image ; mais on voit encore dans ses 
mouvements quatre sortes d'actions différentes. La Compassion qu'il a des princesses 
paraît visiblement et par ses regards et par sa convenance ; sa main ouverte montre sa 
clémence, et exprime parfaitement la grâce qu'il fait à toute cette Cour ; son autre main 
qu'il appuie sur Éphestion, dit assez qu'il est son favori, où plutôt un autre lui-même ; et 
sa jambe gauche qu'il retire en arrière, est une marque de Civilité qu'il rend à ces 
princesses. Le peintre ne l'a pas fait incliner davantage, parce qu'il le représente dans le 
moment qu'il aborde ces dames ; que ce n'était pas l'Usage des Grecs ; et de plus, qu'il ne 
pouvait pas se baisser beaucoup, à cause que dans le dernier combat il avait été blessé à 
la cuisse (FÉLIBIEN 1704 : 10). 
Félibien déchiffre la position des pieds d’Alexandre comme une marque de civilité, ce qui 
revient à dire qu’il fait la révérence. On se rappelle qu’avant d’être remplacé par la révérence 
en avant, l’ancienne révérence consistait à retirer un pied en arrière. Comme on ne sait pas 
exactement à quelle période s’imposent les révérences modernes, il est possible qu’à l’époque 
où le tableau a été peint l’ancienne révérence fût encore en usage (soit vers 1660). Il est très 
curieux de voir Félibien se débattre dans son argumentation pour excuser le manque 
d’inclination du corps d’Alexandre : sa blessure à la cuisse, l’usage différent des Grecs pour 
les salutations, le fait qu’il en est qu’à l’étape de les aborder. Dans le vocabulaire des 
révérences, l’abord est cette étape qui précède l’inclination du corps et qui consiste à établir un 
contact visuel avec les personnes que l’on salue (LONDEAU 1760 : 24 ; DELPÊCH 1772 : 32). 
Ces trois raisons sont incompatibles entre elles. Par exemple, s’il est vrai que Le Brun croyait 
que ce n’était pas l’usage des Grecs de s’incliner, la blessure à la cuisse n’est plus une 
justification valable pour expliquer sa posture droite. On voit bien que Félibien est en train de 
chercher des excuses. Alexandre fait ici une révérence de héros antique de théâtre. Comme 
nous l’avons vu plus haut, ceux-ci se contentaient généralement d’incliner la tête, car la 
cuirasse anatomique empêchait généralement ce genre de flexion. Que Le Brun ait ici ou non 
suivi l’exemple du théâtre, cela importe peu. Ce qu’on peut néanmoins conclure c’est que le 
rendu de son Alexandre est davantage contaminé par les usages contemporains que par la 
tradition artistique. 
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 Pourquoi Le Brun, dans ce cas précis, a-t-il préféré un maintien plus moderne, sachant 
que cela est assez inhabituel dans son œuvre ? Se pourrait-il que cela soit relié au fait 
qu’Alexandre agit comme un double métaphorique20 de Louis XIV ? Ainsi, c’est ce qui 
obligerait Le Brun à observer le décorum du corps du roi. À l’époque où Le Brun peint le 
tableau, le jeune roi avait l’habitude de paraître en Alexandre dans ses ballets (ASTIER 1992), 
ce qui montre que l’analogie était claire pour les contemporains du peintre. Dans les diverses 
représentations où Louis XIV paraît avec son vrai visage et en habit contemporain, son corps 
est droit, sans déhanchement et il porte la majeure partie du temps son poids également sur ses 
deux pieds. Sachant les connotations négatives associées à un grand déhanchement aux XVIIe 
et XVIIIe siècles (voir chapitre 3), sachant que cette posture pouvait dénoter une faiblesse 
morale ou physique, le roi ne pouvait paraître en public dans une position alanguie — que ce 
soit en personne ou en images — l’idéologie et la force de la propagande royale ne le 
permettant pas. Ainsi, que Louis XIV soit vêtu en Alexandre dans l’un de ses ballets ou dans 
un tableau de Le Brun par transposition allégorique, on ne pouvait le présenter dans une 
attitude physique qui aurait été à l’encontre des règles de la bienséance publique. Je propose 
donc d’expliquer la position droite d’Alexandre, inhabituelle dans les tableaux d’histoire de Le 
Brun, comme une marque de l’idéologie. On pourrait étendre cette conclusion à la posture 
d’Éphaestion, puisqu’à ce moment précis de la représentation, les princesses de Perse l’ont 
confondu avec Alexandre à cause de sa prestance et que ce dernier est justement en train de 
dire que leur confusion est compréhensible puisque Éphaestion est en effet un autre lui-même.  
 Les marques de l’idéologie se décèlent comme toujours dans les nombreuses 
contorsions et manipulations de sens qu’elle a l’habitude d’introduire. Relevons l’une de ces 
marques idéologiques chez Félibien. Ce tableau, selon lui, est un « exemple singulier de 
retenue et de clémence » : 
L'Histoire le rapporte comme une des « plus glorieuses qu'Alexandre ait jamais faites, à 
cause de la clémence et de la modération que ce prince fit paraître en cette rencontre ; 
car en se surmontant soi-même, il surmonta, non pas des peuples barbares, mais le 
vainqueur de toutes les nations (FÉLIBIEN 1704 : 1-2). 
Ajoutons à cela que la vignette de la gravure que réalisa Gribelin de ce tableau en 1693 et qui 
accompagne le texte de Félibien indique : « Il est d’un roi de se vaincre soi-même ». 
                                                
20 Sur ce sujet, voir BURKE 1995 : 38 et 45. 
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L’allusion à Louis XIV est manifeste. Nous l’avons vu plus haut, l’idéal du héros au XVIIe 
siècle est la maîtrise de ses passions, l’aptitude à ne pas céder à ses transports. Même 
Éphaestion qui fait un geste de surprise à l’écoute des paroles élogieuses que lui adresse 
Alexandre ne fait pas porter son corps en arrière, comme il aurait convenu en peinture de 
représenter cette passion. Dans ses réflexions sur Le héros (1637), Balthasar Gracián affirme 
que l’une des grandes exigences qui lui incombe est de « ne point laisser connaître ses 
passions » (GRACIÁN 1989 [1637] : 14-17) : « Quoiqu’une passion, pour être secrète, n’en soit 
pas moins une passion, cependant il est grand, et il importe beaucoup d’en savoir faire un 
mystère » (GRACIÁN 1989 [1637] : 14). Or, ce qui est ici une trace de l’idéologie, c’est d’avoir 
choisi Alexandre pour illustrer cette vertu de contrôle des passions. Gracián explique 
qu’Alexandre n’a pas été déifié, contrairement à d’autres hommes bien moins valeureux, 
justement parce qu’il n’arrivait pas à dissimuler ses passions :  
C’est qu’Alexandre flétrit la gloire par l’excès de ses emportements : il démentit mille 
fois le caractère de héros, parce que mille fois on le vit comme un homme vulgaire, 
esclave de ses passions. Et que lui servit d’avoir conquis un monde entier, puisqu’il 
perdit l’apanage des grands hommes, lequel est de savoir se commander (GRACIÁN 1989 
[1637] : 15-16).  
L’opinion de Gracián sur Alexandre est très précisément l’inverse de celle de Félibien. Cela 
s’explique par le fait que Félibien ne trace pas ici le panégyrique d’Alexandre, mais celui de 
Louis XIV. Comme l’a relevé justement Gérard Sabatier, le « thème de la tranquillité est l’un 
des plus récurrents à propos de Louis XIV. En 1681, le sujet de poésie fixé par l’Académie 
française avait été : ‘’On voit le Roi toujours tranquille, quoique dans un mouvement 
continuel.’’» Les panégyriques le décrivent d’humeur toujours égale, toujours calme, jamais 
empressé, impassible et imperturbable (SABATIER 1999 : 418-419). Selon Sabatier, cette 
valorisation de l’immobilité découlerait de la rencontre du roi d’Espagne, dont la fixité 
statuaire avait impressionné l’ambassade française de 1659 (SABATIER 1999 : 415-416). Ceci 
trouve un écho dans une autre réalisation importante de Charles Le Brun : la Galerie des 
Glaces à Versailles. Gérard Sabatier a remarqué qu’il y est presque toujours immobile. Dans la 
galerie et l’escalier, il n’est que quatre fois en action, alors qu’on le voit sept fois debout, cinq 
fois assis, trois fois mi-assis mi-debout et deux fois en selle, délaissant la gesticulation et les 
gestes violents pour des attitudes ritualisées (SABATIER 1999 : 415-416). Dans plusieurs des 
esquisses préparatoires pour la réalisation de ce cycle, la première idée de Le Brun consistait à 
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mettre le roi en action d’une manière plus vigoureuse. Dans le cas d’au moins deux scènes, à 
savoir « Le roi arme sur terre et sur mer, 1672 » et « La Franche-Comté conquise pour la 
seconde fois, 1674 », les esquisses de Le Brun propose une posture radicalement différente de 
celle qui fut retenue pour la Galerie des Glaces. Dans les deux cas, Le Brun troque une action 
pour une posture. Les esquisses montrent le roi dans une action énergique et parfois violente, 
brandissant l’épée, les bras très éloigné du corps. Comme nous l’avons observé pour La colère 
d’Achille, dans la version peinte, les attitudes retenues sont pondérés, manifestant une parfaite 
maîtrise de soi qui correspond à la fois à l’idéal européen du héros magnanime et à la fois aux 
discours panégyriques qui marquent le règne du Roi-Soleil (SABATIER 1999 : 347-353 et 369-
377). Peter Burke a souligné que les images du roi n’étaient pas laissées à elles-mêmes : elles 
faisaient au contraire l’objet d’un grand soin et contrôle. Il donne l’exemple d’un croquis 
réalisé par l’un des artistes accompagnant le roi pendant sa campagne des Flandres. Une 
annotation d’une autre main que celle de l’artiste demande que le roi ait la canne haute plutôt 
que de s’appuyer dessus (BURKE 1995 : 11 ; ADHÉMAR 1983 : 11-13). S’appuyer sur sa canne 
démontre, non seulement de la faiblesse à se soutenir, mais encore contrevient à la bonne 
grâce qui rejette tout ce qui est forcé ou sent l’effort. Ainsi, on peut supposer que les 
modifications apportées au projet initial furent le résultat de ce contrôle de l’image royale, 
qu’il soit dû à l’intervention directe des conseillers du roi ou à un réflexe d’auto-censure de Le 
Brun. 
 Examinons plus particulièrement la figure de Louis XIV dans « Le roi donne ses ordres 
pour attaquer en même temps quatre des plus fortes places de la Hollande » (fig. 270). Il s’agit 
d’un bel exemple où le mélange de l’antique et du moderne est assumé. Le roi paraît avec son 
visage et en perruque dans un habit à la romaine. Nous sommes loin de la métaphore voilée de 
La tente de Darius. Il en va de la posture comme du costume. Comme il s’agit du portrait 
reconnaissable du roi, il n’était plus possible pour Le Brun de faire poser le roi, avec sa 
perruque, dans une position directement empruntée au statuaire antique. La figure du roi serait 
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* * * 
 
Nous avons vu dans ce chapitre que pour établir des corrélations entre le théâtre, la peinture et 
les bonnes manières, il fallait absolument se dégager de la métaphore théâtrale, voire du 
concept traditionnel de théâtralité tel que défini par Michael Fried. Pour fonder des parallèles 
entre ces deux arts, il n’est pas inutile de bien connaître leurs pratiques respectives (pratiques 
scéniques et pratiques d’atelier) et de mettre côte à côte des exemples précis de postures et de 
gestes. Non seulement pouvons-nous améliorer notre interprétation de ces tableaux qui ont 
pris le théâtre comme modèle, mais encore pouvons-nous mieux cerner ce qu’ils peuvent 
véritablement nous apprendre sur les pratiques scéniques anciennes. Nous avons également 
mis en évidence l’infiltration du bon air et de la bonne grâce dans d’autres genres que le 
portrait, à savoir la pastorale et la peinture d’histoire. Dans les deux cas, la figure 
aristocratique s’est vue transfigurée dans les personnages galants du berger et du héros. Dans 
le berger s’incarnait le code informel de la bonne grâce, le bel air décontracté, grâce familière 
et sans façon des milieux élégants. Chez le héros, on pouvait voir le code plus formel se farder 
des usages du théâtre et rajuster le modèle antique aux normes corporelles contemporaines, 
voire le déclasser. Pour le berger comme pour le héros, on a vu que le choix des gestes et 
attitudes du bon air et de la bonne grâce affaiblissait la clarté narrative, ou du moins établissait 
le système d’une narration plus modéré et en phase avec les bienséances du public de cette 
peinture. Dans le prochain chapitre, nous étudierons les scènes de genre à sujets modernes ou 
galants, et nous verrons comment s’établit un type de narration fondé sur les gestes modérés et 
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Figure 270 — Charles Le Brun, Le roi donne ses ordres pour attaquer en même temps 
quatre places fortes de Hollande -1672, 1680-1684, Huile sur toile marouflée, Châteaux 
de Versailles et de Trianon, Versailles, détail. 
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Figure 271 — Jean-François de Troy, La déclaration d’amour, 1731, Huile sur toile, 71 
x 91 cm, Palais de Sans-Soucis, Postdam.	  
CHAPITRE 8 
L’HISTORIA ARISTOCRATIQUE : UNE NARRATION INSINUÉE 
 
Comme nous l’avons vu dans le dernier chapitre, les gestes et attitudes sont les ingrédients 
essentiels de l’historia depuis Alberti. Plus ils sont insinués, moins la narration est claire. Le 
recours aux gestes du bon air et de la bonne grâce a notamment pour conséquence d’affaiblir 
la lisibilité de la narration. Dans le portrait, où l’aristocrate paraît généralement dans ses habits 
contemporains, les gestes gracieux conviennent admirablement aux fonctions 
commémoratives, représentatives et panégyrique de ce genre pictural ; le bon air et la bonne 
grâce persuadent mieux de la naissance et de la qualité du modèle que ses vêtements et ses 
accessoires. En revanche, lorsqu’ils sont introduits dans la pastorale et la peinture d’histoire 
héroïque, la narration perd en clarté ce que l’œil gagne en délectation et en agréments. Tandis 
que le berger et le héros sont des projections aristocratiques, dans les scènes à sujet moderne, 
la figure aristocratique paraît démasquée, sans son domino de mascarade, dans les vêtements à 
la mode et les décors qui lui sont propres. Ce que nous appellerons ici la « scène de genre 
aristocratique » fut appelée diversement au cours du XVIIIe siècle : « sujet moderne », « sujet 
galant » ou « tableaux de mode », pour reprendre une expression de Jean Mariette (BAILEY 
2003 : cat. 26, 170). 
 Jean-François de Troy a peint une Déclaration d’amour (1731) très représentative de 
ce genre (fig. 271). Tout y est moderne : le jardin, les vêtements, les tissus, les accessoires de 
mode et les gestes. Cette œuvre présente une recherche très approfondie de l’agrément 
aristocratique. La palette suave, la beauté des visages et la variété des textures concourent vers 
le même but qui est de plaire à l’œil. Le choix des gestes participe de la même intention. On y 
retrouve plusieurs des techniques du corps décrites par les maîtres à danser : pieds tournés en-
dehors, maintien de l’éventail entre l’index et le majeur, préhension des objets à deux ou trois 
doigts, main cachée sous la veste,… On y retrouve aussi les « airs penchés » qui étaient 
associés aux gens du bel air et aux situations informelles. Si ces attitudes plaisaient dans la vie 
quotidienne, elles ne pouvaient manquer de plaire dans ces tableaux et d’être goûtées par leur 
propriétaire. 
 Mais qu’en est-il de l’action ? Il s’agit d’une déclaration d’amour. C’est du moins ce 
qu’on déduit de la position agenouillée du jeune homme à l’habit couleur taupe, de la fleur 
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tendue avec délicatesse à la dame et de sa main dont il se sert pour désigner les sentiments de 
son cœur. La narration s’élabore de manière feutrée au moyen des gestes et des regards. La 
compagne de la dame aimée regarde avec amusement et nonchalance la déclaration du jeune 
homme. L’événement attire l’attention d’une autre dame assise sur le banc de derrière. 
Pendant ce temps, le groupe de droite semble déjà potiner derrière un éventail qui cherche à 
camoufler leurs indiscrétions. Le petit pied en-dehors est objet de désir dans le roman 
aristocratique, ce qui contribue, selon les codes de l’époque, à renforcer la charge érotique du 
tableau. Comme le disait le maître à danser Mereau : « un joli pied sans tournure, perd une 
partie de ses charmes » (MEREAU 1760 : 113-115). Tout cela est très délicat et très ambigu. 
Les anecdotes qui caractérisent 
traditionnellement la peinture de genre sont 
troquées pour des intrigues qui 
correspondent mieux au goût et à la culture 
aristocratique. Le peintre ne nous laisse 
toutefois pas beaucoup d’indices pour les 
reconstituer. Les gestes ajoutent beaucoup 
d’agrément au tableau, mais nous voilent ce 
qui se passe. Il en va de même pour les 
expressions faciales. Elles sont aussi 
subtiles qu’ambigües. Que dire du visage de 
l’amoureux dont la passion observe une 
grande réserve ? Comme le rappelait Jean 
Pic dans son Discours sur la bienséance de 
1688, « l’enjouement excessif, les grandes 
douleurs, la grande joie, la colère, l’amour, 
la jalousie, l’avarice, et généralement toutes 
les passions, sont l’écueil ordinaire de la 
bienséance » (PIC 1688 : 88). Ainsi, l’amour 
pour conserver ses chances de succès doit se 
rendre aimable et adoucir ses transports. Le 
Figure 272 — M. Marvie et Charles-Nicolas 
Cochin (d’après Jean-Baptiste Oudry), Fable 
du jardinier et son seigneur, illustration tirée 
des Fables choisies de Jean de La Fontaine 
(Desaint, Saillant et Durand, Paris), 1755-
1759, Gravure, Bibliothèque nationale de 
France, Paris. 	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visage de la jeune femme n’est pas moins difficile à décrypter. Est-elle intéressée, amusée, 
blasée, ennuyée, indifférente ? Il me semble que l’on pourrait arriver à se convaincre de 
chacune de ces interprétations tant l’expression est équivoque. 
 Étant donné la grande difficulté que représente la lecture de la scène de genre 
aristocratique, il convient d’étudier les rouages des œuvres dont on connaît l’histoire, c’est-à-
dire qui reposent sur des sources littéraires connues. Ce n’est qu’après avoir fait cela que nous 
serons en mesure de développer une lecture convaincante d’un tel dispositif narratif. 
 Prenons comme exemple la composition de Jean-Baptiste Oudry gravée autour de 
1755-1759 par M. Marvie sur la fable Le Jardinier et son seigneur de Jean de La Fontaine 
(fig. 272). À gauche, se trouve « Un amateur de jardinage / demi-bourgeois, demi-manant » 
(LA FONTAINE 1993 [1668] : 97). Oudry rend bien cette nuance en affublant l’homme d’une 
ouverture de pieds légère, quelque part entre les pieds parallèles et l’angle règlementaire de 
90°. Il fait une révérence avec la bonne courbure du dos, qui doit former un « demi-ovale » et 
en ayant son chapeau respectueusement à la main droite. Toutefois, le placement de ses pieds 
ne semble pas correspondre aux recommandations des révérences les plus répandues pour 
accompagner l’inclination du buste. De plus, il cambre la tête au moment où l’inclination est à 
son plus bas, ce qui défie toutes les règles de l’élégance. Par le choix de l’attitude, Oudry en fit 
vraiment un personnage « demi-bourgeois, demi-manant ». Le jardinier vient ici se plaindre 
auprès de son seigneur qu’un lièvre fait des ravages dans son potager. Ce dernier décide 
d’aller chasser l’animal avec ses gens et leurs chevaux, détruisant tout sur leur passage, vidant 
le garde-manger du pauvre homme et pelotant sa fille au passage (LA FONTAINE 1993 [1668] : 
98-99). L’air supérieur du seigneur et son arrogance est rendu par le choix de cet « air 
penché » qui est la marque des gens du bel air et parfois des égoïstes petits-maîtres. L’un 
affiche une civilité rustique, l’autre une familiarité condescendante qui marque bien sa 
suffisance. Oudry a choisi de représenter la situation initiale, la moins épique du récit, mais 
celle qui, par sa tranquillité, permet de bien différencier la condition des deux personnages. 
L’artiste préfigure bien, par le choix des attitudes et des gestes, lequel des deux retirera du 
profit et lequel se fera roulé. 
 Nous procèderons en deux temps. Tout d’abord, nous prolongerons cet exercice avec 
d’autres images illustrant des œuvres littéraires. Les exemples seront tirés du répertoire 
dramatique et du roman aristocratique. Ensuite, nous nous attaquerons aux scènes sans texte. 
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Comme nous l’avons vu au chapitre précédent, 
le recours à une hexis corporelle noble nuisait à 
la clarté de l’expression, que ce soit sur scène 
ou dans les tableaux. Aaron Hill reprochait, en 
1735, au tragédien James Quin (1693-1766) 
d’observer trop la dignité par une « majestic 
composure » qui le privait des actions 
précipitées et turbulentes exigées par certaines 
situations (cité par GORING 2005 : 119-120). 
Avant lui, Thomas Betterton (1635 ?-1710) 
avait incarné un mode de livraison 
aristocratique dont le jeu était caractérisé par la 
modération et la retenue (GORING 2005 : 119-
120). Son jeu d’acteur est décrit plus 
précisément par Anthony Aston : « His left 
hand frequently lodged in his breast, between 
his coat and waist-coat, while, with his right, he 
prepared his speech. His actions were few, but 
just… [He] kept his passion under, and she'd it 
most » (ASTON 1889 [XVIIIe siècle] : t. II, 299-
301 ; cité par GORING 2005 : 122). On reconnaît 
là l’attitude favorite du bon air : la main sous le 
justaucorps. Le spectateur pouvait retrouver sur scène une attitude toute contemporaine que le 
spectateur masculin prenait lui-même quotidiennement. Aston ne porte pas un jugement 
réprobateur sur ce style de jeu. Au contraire, il montre comment Betterton utilisait une 
gestuelle de retenue pour rendre ses passions avec plus de relief. En voilant la passion, il lui 
donne plus de force. Cette attitude montre bien comment fonctionne une sensibilité 
Figure 273 — « Figure dans l’attitude 
après avoir glissé le pied droit [dans le 
pas de menuet] », planche tirée du traité 
de Louis Delpêch, Leçons de Danse, qui 
enseignent le maintien que l'on doit 
avoir, soit en se présentant ou en 
marchant, 1772, pl. 9.  	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aristocratique qui répugne tout ce qui est explicite et, par conséquent, vulgaire. Le plaisir 
esthétique naît des plus petits détails, des signes les plus ténus et les plus subtils. Ce genre de 
délectation existait aussi pour la danse. Le maître à danser Louis Delpêch opinait, à propos des 
beautés du menuet, que c’était grâce aux « contours expressifs et [à] une juste précision que 
l’œil et l’oreille font sentir le plaisir » (DELPÊCH 1772 : 75). Parmi les exemples qu’il fournit 
de cela, il cite l’« effet merveilleux [produit] par le gonflement des chaires occasionné par des 
tensions. Il s'en fait un à l'angle de la jointure du devant du pied (voyez No 1) qui embellit le 
cou du pied : il s'en fait un autre dans le gras de la jambe gauche No 2 qui fait paraître les 
contours les plus expressifs » (DELPÊCH 1772 : 48). Les numéros 1 et 2 (fig. 273) signalent les 
subtils effets de courbes et contre-courbes qui plaisent à ce maître à danser dans les corps des 
danseurs. La sensibilité aristocratique prend plaisir dans les choses les plus petites et les plus 
cachées. 
 La comédie, plus encore que la tragédie, a puisé dans le répertoire de la civilité et de la 
bonne grâce (CHAOUCHE 2001 : 181). Cela n’est pas surprenant, puisque, comme le rappelle 
Batteux, la « matière de la comédie est la vie civile, dont elle est l'imitation : elle est comme 
elle doit être, dit le P. Rapin, quand on croit se trouver dans une compagnie du quartier étant 
au théâtre, et qu'on y voit ce qu'on y voit dans le monde » (BATTEUX 1747 : 228). Claude-
Joseph Dorat dit de Madame Préville, actrice dans le genre du comique noble1, qu’elle 
excellait dans le maintien noble de son temps : 
Combien, dans ces tableaux, me semble intéressante 
Cette actrice*, à la fois, noble, sage et décente, 
Qui sait tout détailler ; et ne refroidit rien, 
Assujettit au goût ses tons et son maintien, 
Et qui, fidèle au vrai, sans nuire au vraisemblable ; 
Toujours ingénieuse, est toujours raisonnable. 
 
*Madame Préville, supérieure dans le comique noble. On croit voir une femme de 
qualité qui s'amuse à jouer la comédie (DORAT 1768 : 108). 
 
Madame Préville devait recourir à des postures semblables à celle de Mrs. Bulkley interprétant 
Mrs. Ford dans The Merry Wives of Windsor (1776 ; fig. 274). On retrouve ici la posture 
emblématique des dames qu’enseignait encore Delpêch en 1772 (fig. 55). L’actrice fait aussi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Selon l’Encyclopédie, le « comique noble peint les mœurs des grands » (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : 
t. 3, 682). 
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paraître un pied parfaitement en ouverture. Ce portrait, qui fut réalisé ad vivam par J. Roberts 
selon l’inscription au bas de la gravure, constitue un témoignage crédible des pratiques 
scéniques. François Riccoboni atteste que ce recours à la grâce contemporaine sur scène était 
aussi pratiqué par les hommes. Pour celui qui joue dans un « habit à la française » et qui 
cherche à se donner une contenance, dit-il, « une main dans la poche et l’autre sur la poitrine, 
sont encore une ressource » (RICCOBONI 1750 : 9). C’est exactement le geste stéréotypé 
qu’enseignaient les maîtres à danser comme François Nivelon (fig. 35). De plus, dans les 
traités d’action scénique que nous avons 
étudiés précédemment, on se rappelle que 
plusieurs se fondaient sur les attitudes de la 
bonne grâce (revoir fig. 94, 147 et 258).  
 Les nuances de l’affectation 
n’échappent pas à ces emprunts. Pour s’en 
convaincre, il suffit d’examiner les 
illustrations qui se trouvent dans les éditions 
des Précieuses ridicules (1659) de Molière. 
L’affectation étant le sujet principal de cette 
pièce, les illustrations présentent, en toute 
logique, des gestes affectés. Dans la version 
qu’en grave François Denis, d’après une 
composition de Jean-Michel Moreau le Jeune 
(1773 ; fig. 275), Magdelon et Cathos se 
rendent ridicules par la manière d’occuper 
leurs mains. L’une minaude de l’éventail en 
le tenant dans le mauvais sens et en l’étirant 
exagérément, comme le défendait Mereau, 
l’autre crispe son petit doigt d’une manière 
décrite par Taubert comme des « vitioses & 
ridicules gestes » (chapitre 2). Quand à 
Mascarille, un valet qui tâche de se faire passer  
Figure 274 — J. Roberts, Mrs. Bulkley 
interprétant Mrs. Ford dans The Merry 
wives of Windsor (acte III, scène), 1776, 
Gravure, 9,5 x 7,6 cm, Folger Shakespeare 
Library, Washington. 	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Figure 275 — François Denis (d’après 
Jean-Michel Moreau le Jeune), Les 
Précieuses Ridicules, illustration tirée des 
Œuvres de Molière (1773, Paris), 1773, 
Gravure, Bibliothèque municipale de 
Versailles, Versailles. 	  
Figure 276 — Laurent Cars (d’après 
François Boucher), Les Précieuses 
Ridicules, Illustration tirée des Œuvres 
de Molière (1734, Paris), 1734, Eau-
forte, 19,6 x 14,3 m, Musée du Louvre, 
Paris. 	  
Figure 277 — Laurent Cars (d’après 
François Boucher), Acte I, Scène 2 du 
Misanthrope, illustration tirée des 
Œuvres de Molière (1734, Paris), 
1734, Eau-Forte, Bibliothèque 
municipale de Versailles, Versailles. 	  
Figure 278 — Gerard Vandergucht, 
Acte I, Scène 2 du Misanthrope, entre 
1720 et 1730, Gravure, 14 x 8 cm, 
The Ashmolean Museum, Oxford. 	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pour un marquis, il contrevient à toutes les exigences du décorum requises par la présence de 
dames. Il gesticule, joue avec son chapeau, ouvre grand la bouche et tient ses pieds parallèles, 
l’un au sol, l’autre en l’air. Dans la version qu’en fit Laurent Cars d’après Boucher en 1734 
(fig. 276), le maintien des filles ne contrevient pas aux règles des maîtres à danser. Mascarille 
et Jodelet, par contre, croisent les jambes d’une manière un peu trop familière, ce que le maître 
à danser Mereau associait aux contorsions des petits-maîtres (MEREAU 1760 : 174). Londeau 
permettait quant à lui que l’on croise les jambes entre égaux (LONDEAU 1760 : 29). La 
familiarité qu’affichent les deux faux aristocrates n’en est pas pour autant acceptable. Comme 
le notait Courtin, « d'égal à égal, […] si on se connaît peu, [la familiarité] est une incivilité ; et 
si on ne se connaît point du tout, elle ne saurait être qu'une légèreté d'esprit » (COURTIN 1728 
[1671] : 44). Or, comme les deux personnages sont en vérité des valets déguisés (ce qu’un 
observateur du XVIIIe siècle pouvait déduire de leur position), c’est plutôt cette règle de 
Courtin qui aurait dû prévaloir au regard des convenances : « D'inférieur à supérieur, si on se 
connaît beaucoup, ou si on se connaît peu (à moins d'un commandement exprès) la familiarité 
est une effronterie ; et si on ne se connaît point du tout, c'est une insolence et une brutalité » 
(COURTIN 1728 [1671] : 44). On comprend mieux maintenant la force de l’outrage qu’ont 
ressentie les deux précieuses en découvrant le canular. 
 L’illustration de la deuxième scène de l’acte I du Misanthrope (1666) de Molière par 
les mêmes artistes nous montre une autre utilisation de la position des jambes croisées (1734 ; 
fig. 277). Alceste, qui méprise l’hypocrisie des politesses et qui prône la franchise jusqu’à la 
brutalité, se voit solliciter par Oronte pour juger de la qualité de ses vers. Alceste, qui essaie de 
s’esquiver pour ne pas avoir à dire la vérité, se trouve très agacé par l’insistance d’Oronte. Le 
dos tourné et la jambe croisée, Alceste ressemble au personnage de Grudeman dans les 
Féeries nouvelles (1741) de Caylus, personnage qui exprime son dédain de la même 
façon : « Grumedan était spectateur de cette fête, il l'avait assez méprisée. Une jambe croisée 
sur l'autre, le nez en l'air dans un fauteuil […] » (CAYLUS 1786 [1741] : t. XXIV, 299). Le 
choix de Gerard Vandergucht, pour illustrer la même scène du Misanthrope, n’en est pas 
moins éloquent (vers 1720-1730 ; fig. 278). En plus de tourner le dos à Oronte, Alceste dirige 
son coude vers lui d’une manière très impérieuse. On se rappelle que Tomlinson 
recommandait cette attitude du bras que si l’on était « among familiars » (TOMLINSON 1724-
1735 : 3). Or, les deux hommes ne se connaissent que depuis peu. Au chapitre 2, nous avons  
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Figure 279 — Nicolas Lancret et Jacques de 
Lajoüe, Le Comte d’Essex, 1734, Huile sur 
toile, 41 x 56 cm, Musée de l’Ermitage, 
Saint-Pétersbourg. 
Figure 280 — Anonyme, 
Scène finale de Le comte 
d’Essex de Thomas 
Corneille, illustration du 
Théâtre de Thomas 
Corneille (Paris, Frères 
Chatelain), 1709, Eau-
forte, John Rylands 
Library, Manchester. 
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Figure 281 — Robert et Nicolas Bonnart, Pauline, femme de Sénèque, fin du XVIIe siècle, 
Gravure, 37,1 x 24,6 cm, Bibliothèque municipale de Versailles, Versailles.	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également vu dans les écrits de ce temps que cette posture pouvait être très incivile et perçue 
comme agressive. Quant au reste du corps, il est conforme aux règles de la bonne grâce : 
Alceste est assis en quatrième position et glisse la main sous son justaucorps. Ce dernier geste 
reflète une retenue qu’Alceste a beaucoup de mal à conserver et qui finira, un peu plus loin 
dans la scène, par éclater. En connaissant les textes qui ont inspiré ces images et les 
perceptions qu’on avait de ces gestes à l’époque, on se rend compte qu’ils ne sont pas aussi 
« in-signifiants » qu’ils n’y paraissent du point de vue narratif. 
 La prochaine œuvre, réalisée par Nicolas Lancret et Jacques de Lajoüe (fig. 279), est 
intitulée Le comte d’Essex (1734), d’après l’une des nombreuses tragédies2 faites sur l’histoire 
d’amour d’Élisabeth d’Angleterre pour son favori Robert Devereux, comte d’Essex. 
Condamné à mort pour trahison, Essex refuse d’avouer un crime dont il est innocent, même 
s’il sait qu’un faux aveu lui procurerait aussitôt le pardon d’une reine amoureuse, mais trop 
orgueilleuse pour faire voir au monde qu’elle s’était trompé sur la culpabilité du comte. Le 
décor, le placement des figures, les mouchoirs, les gestes, les costumes et autres conventions 
théâtrales font explicitement allusion à l’origine dramaturgique du sujet, le tout dans une 
esthétique contemporaine qui n’est pas si lointaine des tableaux de mode de Jean-François de 
Troy.  
Quant à la source littéraire précise, il n’est pas si évident de déterminer quelle est la 
bonne. L’histoire du comte d’Essex fut mise au théâtre plusieurs fois, et même en opéra, dans 
divers pays européens au cours des XVIIe au XVIIIe siècles (STROHM 1997: 294 et sq.). Si 
l’on s’en tient uniquement aux exemples français, il existe trois pièces ayant pour titre Le 
comte d’Essex : la version de Gautier de Costes, seigneur de la Calprenède (jouée en 1632, 
imprimée en 1639), celle de Thomas Corneille (1678) et celle de l’Abbé Claude-Boyer (aussi 
en 1678). La source retenue par l’Ermitage est la pièce de Thomas Corneille, ce qui semble 
logique à première vue, puisque seulement huit représentations consécutives ont été recensées 
pour la pièce de Boyer, contre 281 reprises pour celle de Corneille (CAIGNY 2009 : 112), dont 
une le 12 février 1734, soit l’année même où fut peint ce tableau3. Le seul ennui, cependant, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 La gestuelle et les costumes sont contemporains, même s’il s’agit d’une tragédie, car le sujet est trop récent pour 
requérir des costumes antiquisants. 
3  Voir CÉSAR (Calendrier Électronique des Spectacles sous l’Ancien Régime et sous la Révolution) : 
www.cesar.org.uk/cesar2. 
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c’est que des trois versions, celle de Corneille est la seule qui ne relate pas l’anecdote de 
l’anneau qui est pourtant au centre de la composition de Lancret. Cet anneau était un cadeau 
qu’Essex avait reçu de la reine et qui lui assurait une amnistie inconditionnelle jusqu’à la fin 
de ses jours. Dans un court avis au lecteur, Corneille raconte qu’il lui fut reproché d’avoir 
écarté la légende de son récit :  
J’ai été surpris qu’on m’ait imputé de l’avoir falsifiée [l’histoire], parce que je ne me 
suis point servi de l’incident d’une bague qu’on prétend que la reine avait donné au 
Comte d’Essex pour gage d’un pardon certain, […] mais je suis persuadé que cette 
bague est de l’invention de Monsieur de la Calprenède, du moins je n’en ai rien lu dans 
aucun historien. […] c’est une particularité que je me serais cru en pouvoir de 
supprimer, quand même je l’aurais trouvée dans son histoire (CORNEILLE 1678 : Au 
lecteur). 
Claude Boyer qui fit jouer sa version dans un théâtre concurrent quelques semaines après celle 
de Corneille retint l’anecdote : 
Je n’ai pas oublié la circonstance de la bague. Je veux croire que Monsieur Corneille le 
jeune a eu ses raisons pour le faire. Je la tiens historique, et d’ailleurs c’est une tradition 
si constante parmi tous les Anglais, que ceux de cette Nation qui ont vu le Comte 
d’Essex à l’Hôtel de Bourgogne [théâtre où fut jouée la version de Corneille], ont eu 
quelque peine à le reconnaître par le défaut de cet incident (BOYER 1678 : Au lecteur).  
Si la reprise de la pièce de Corneille en 1734 a véritablement inspiré les deux artistes, 
pourquoi y avoir introduit l’anecdote de l’anneau. Serait-ce de crainte qu’on ne reconnaisse 
pas le sujet, ce que Boyer reproche à la pièce de Corneille ? Ou bien, se peut-il que l’Ermitage 
n’ait pas identifié la véritable source du tableau de Lancret et Lajoüe ? Si tel est le cas, il ne 
peut s’agir que de la pièce de Boyer. Sachant que le personnage assis ne peut être 
qu’Élisabeth, (à cause du ruban bleu et de la décoration de l’Ordre de la Jarretière qu’elle 
porte), il n’y a aucune scène dans la version de La Calprenède où elle échange la bague avec 
un homme. Il n’y a que Madame Cécile qui la lui donne (LA CALPRENÈDE 1654 [1639]). Si 
l’on examine la version de Boyer, le premier échange d’anneau auquel le texte fait allusion est 
antérieur à l’action. C’est lorsqu’Essex raconte à la duchesse de Clarence le moment où la 
reine Élisabeth lui en fit don pour l’assurer d’une immunité absolue (BOYER 1678 : 55-56). Il 
ne peut s’agir de ce moment-là, parce qu’Élisabeth est ici accablée, ce que révèlent son 
mouchoir et sa faiblesse qui oblige sa suivante à lui soutenir le bras. Dans la suite de l’action, 
Essex confie l’anneau, depuis sa prison, à la duchesse de Clarence pour qu’elle fasse valoir 
auprès de la reine l’immunité que lui assure l’objet. Cependant, Essex est aussitôt conduit vers 
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l’échafaud. Quand Élisabeth reçoit l’anneau, elle le fait porter en toute vitesse à l’échafaud par 
sa suivante. Jusqu’ici, Boyer n’a pas mentionné d’autres échanges de l’anneau entre la reine et 
un homme. On peut supposer que cela était implicite à la mise en scène lorsqu’on lui annonce 
que l’anneau est arrivé trop tard. Le premier messager à en avertir la reine est le capitaine de 
sa garde (acte V, scène IX). Il raconte à Élisabeth que Leonor arriva avec l’anneau au moment 
même où le bourreau prenait son élan pour décapiter Essex (BOYER 1678 : 71-72). Il aurait 
donc pu être l’homme dans ce tableau, si ce dernier n’avait pas porté des talons rouges, 
réservés en France aux aristocrates éminents, ou bien l’Ordre de la Jarretière dont on voit 
poindre le bleu du ruban sous son justaucorps. Cela aurait été incongru pour un simple 
capitaine de la garde. Il se pourrait donc que ce soit l’ami d’Essex, le comte de Salysbery, qui 
vient livrer les derniers détails de l’affaire dans la scène ultime de la tragédie (BOYER 1678 : 
73-74). Le seul autre personnage présent dans cette scène est Leonor, celle-là même qui avait 
couru avec l’anneau. Celui-ci doit obligatoirement se trouver en possession de l’un de ces 
deux personnages, soit que Leonor l’ait ramené avec elle, soit qu’elle l’ait confié après le 
drame à Salysbery, le meilleur ami d’Essex, qui était présent à l’exécution. Même si ce n’est 
pas mentionné dans les didascalies ni dans les répliques, il est tout à fait probable que les 
mises en scène aient conclu la pièce sur ce dernier « tableau » où Élisabeth se fait rendre le 
fatidique anneau qui devait sauver son amant et qu’elle envoya trop tard. 
 Le geste de l’homme (qui pourrait être Salysbery) correspond à celui de « donner et 
recevoir » que nous avons étudié au chapitre 3. Comme dans l’exemple qu’en donne Nivelon 
(fig. 100), le personnage incline légèrement sa tête et son buste, regarde la personne avec qui il 
échange l’objet, offre sa main droite et porte son chapeau avec l’autre bras. La seule différence 
notable entre la description de Nivelon et la figure de Lancret est que l’action de « donner » 
n’est pas combiné avec une révérence en avant, mais avec une révérence en arrière, au 
moment où l’homme doit se trouver en deuxième position (voir fig. 177, 178 et 179). Du point 
de vue strictement gestuel, il est impossible d’affirmer s’il prend ou s’il donne l’anneau, car le 
corps observe la même mécanique dans un cas comme dans l’autre. C’est le contexte littéraire 
qui nous fait conclure que le comte de Salysbery rend l’anneau du défunt Essex à la reine.  
 Dans la dernière scène de la pièce de Corneille, on retrouve les mêmes personnages, à 
la différence que la suivante ne s’appelle pas Leonor, mais Tilney, et le nom de Salysbery 
s’orthographie Salsbury. Corneille conclut lui aussi son œuvre sur le récit des derniers instants 
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du comte d’Essex, ce qui comprend ses dernières paroles et les détails sordides de sa 
décapitation (CORNEILLE 1678 : 73-75). L’estampe qui accompagne l’une des rééditions de la 
version de Corneille en 1709 traite la scène finale de manière plus convenue (fig. 280). Les 
gestes du bon air et de la bonne grâce y sont exclus. La reine tient son mouchoir 
dramatiquement dans une main et ouvre la bouche comme pour pousser un grand cri. Le 
comte à côté d’elle lui fait le récit de la décapitation qui apparaît, à la manière d’un flash-back, 
dans la fenêtre du fond. On y voit l’échafaud au moment fatidique et paroxystique où le 
bourreau lève sa hache en l’air pour trancher la tête d’Essex. Les passions y sont intenses, la 
narration claire et la tension à son point culminant.  
Tout cela est étouffé dans la version de Lancret et Lajoüe tant elle est respectueuse de 
la bonne grâce et du décorum que nécessite la représentation d’une reine. Contrairement à la 
gravure que nous venons de voir, la bouche de la reine est fermée. On se rappelle que la bonne 
grâce requérait cette configuration faciale, parce que les autres déformaient les traits et les 
proportions du visage (chapitre 2). Les passions ici sont pratiquement illisibles sur les visages. 
Élisabeth n’est pas montrée dans un transport de larmes qui aurait contrarié la bienséance ; sa 
tristesse est évoquée subtilement par le mouchoir qu’elle sert contre son cœur. Au lieu de 
signifier sa faiblesse par un bras tombant (ce qui détruirait, selon nos maîtres à danser, la grâce 
de la silhouette), Lancret confie à la suivante le soin de soutenir le bras royal. Quant à 
Salysbery, la force de l’émotion n’affecte pas l’exactitude avec laquelle il observe les règles 
du « donner et recevoir ». Et Leonor n’en perd pas sa droiture. Pour ce qui est d’Élisabeth, la 
mort de son aimé n’ébranle ni l’ouverture de ses pieds ni le détachement du coude droit de sa 
taille ni la préhension élégante de l’anneau à deux doigts. Lancret et Lajoüe ont donc réussi, 
avec ces gestes de civilité contemporaine, à représenter la figure humaine en action et à bâtir 
avec eux une forme d’historia non traditionnelle. L’on doit convenir que cette historia subit 
les effets du caractère des civilités : atténuation du drame, retenue dans les passions, 
bannissement de l’emportement,… La narration aristocratique se différencie donc par sa 
subtilité et sa discrétion, peut-être même au risque de nuire à la vraisemblance. Mais on peut 
se demander si, aux yeux d’un spectateur du XVIIIe siècle, il serait plus vraisemblable de voir 
une reine s’agiter comme une furie. Élisabeth paraît ici en parfaite reine qui sait « contenir» 
ses émotions par sa « contenance ». Elle ne fait pas paraître en-dehors la tempête qui fait rage 
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en-dedans4. Sa bonne grâce ne cesse, même dans les moments les plus cruels, d’attester la 
noblesse de sa naissance. 
Une estampe de Robert et Nicolas Bonnart, intitulée Pauline, femme de Sénèque (fig. 
281) et datant probablement de la fin du XVIIe siècle, crée cette combinaison curieuse entre 
histoire dramatique et gestuelle aristocratique. Les frères Bonnart ont bâti leur narration en 
recyclant leurs figures de mode habituelles. La gestuelle polie cache si bien l’action et 
l’émotion qu’on peut mettre beaucoup de temps à s’apercevoir de ce qui se passe vraiment 
dans l’image. Pauline est assise en quatrième position, sa suivante dégage soigneusement le 
coude de sa taille pour en laisse voir le joli tracé. Un envoyé de Néron arrive en marchant 
d’une quatrième position à l’autre, déganté par respect et le chapeau dignement logé sous le 
bras gauche. Si ce n’était du mouchoir de la suivante et du faible geste de surprise de 
l’émissaire, on remarquerait à peine que Pauline est en train de se vider de son sang à grands 
jets sur le pavement de la terrasse. Comme dans Le comte d’Essex, l’expressivité est loin 




Jusqu’ici nous avons vu comment les œuvres représentant des pièces de théâtre connues 
utilisaient le code gestuel et postural de la bonne grâce pour marquer les différentes nuances 
de la grâce, de la rusticité et de l’affectation, ce qui n’aurait pas été possible sans une 
connaissance approfondie du bon air et de la bonne grâce. Sur le terrain des passions, comme 
la colère du Misanthrope ou encore la tristesse d’Élisabeth, nous avons vu que la bonne grâce 
anesthésiait les indésirables mouvements de l’âme. Le roman aristocratique et ses illustrations 
gravées nous permettront de mieux saisir les raisons de cette préférence pour une narration 
insinuée. 
 Les romans illustrés ne manquent pas au XVIIIe siècle. Des artistes renommés ont 
travaillé à orner ces ouvrages. On peut penser notamment à la collaboration de Francis  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Ainsi que l’affirmait Jean-Pierre Dens, « comme toutes les morales mondaines, la bienséance prêche le 
nivèlement des émotions fortes. […] Celle-ci a pour fonction de brider nos instincts naturels en les assujettissant 
à des normes sociales » (DENS 1981 : 113). Sur l’interdépendance des notions de vraisemblance et de bienséance 
dans la littérature, DENS 1981 : 113). 




Figure 282 — Jakob van 
der Schley, Monsieur de 
Climal absous de ses 
fautes, illustration de La 
Vie de Marianne de 
Marivaux, 2e partie, 
1736, Gravure, 12,3 x 
7,4 cm, Collection 
particulière. 	  
Figure 283 — 
Jakob van der 
Schley, L’examen 
du pied, 
illustration de La 
Vie de Marianne 
de Marivaux, 2e 
partie, 1736, 
Gravure, 12 x 7 
cm, Collection 
particulière. 	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Hayman et Hubert Gravelot, deux spécialistes de la figure aristocratique, pour la Pamela, or 
Virtue rewarded (1740) de Samuel Richardson. On retrouve dans ces images le même 
dispositif narratif que nous avons décrit jusqu’à maintenant. 
Nous approfondirons notre étude sur une édition de La vie de Marianne (1731-1742) 
illustrée par le graveur Jakob van der Schley (1715-1779). Le roman raconte l’histoire d’une 
jeune fille retrouvée en bas âge dans les bras de sa défunte mère après que le carrosse familial 
fût attaqué par des brigands. Elle fut ensuite élevée charitablement par un curé de campagne et 
sa servante. La perte de cette seconde famille la conduit à Paris où le père Saint-Vincent la 
recommande à un faux dévot nommé Monsieur de Climal. Ce dernier tentera en vain d’acheter 
sa vertu contre des robes et finira par la placer chez sa lingère. Au sortir de la messe, vêtue 
d’une robe offerte par Climal, Marianne fait une chute et est secourue aussitôt par Valville, un 
jeune aristocrate qui deviendra son amoureux. La différence de condition sera le premier 
problème, bien que personne ne doute que les parents de Marianne, bien qu’inconnus, étaient 
d’ascendance noble. Le second ennui est que Monsieur de Climal est l’oncle de ce jeune 
homme. 
 Dans la cinquième partie du roman, Schley représente l’épisode où Climal, alors sur 
son lit de mort, convoque Marianne, son neveu Valville et le père Saint-Vincent pour avouer 
ses forfaits. Mené par un véritable esprit de contrition, il cherche à aider Marianne en 
détruisant tous les soupçons qui accablaient son honneur (MARIVAUX 1978 [1731-1742] : 231-
235). Cette scène éminemment larmoyante et emplie de bons sentiments ne trouve dans sa 
version gravée que des gestes retenus (fig. 282). Les mouchoirs des deux amoureux et leur tête 
légèrement inclinée sont les seuls indicateurs de leur chagrin. Le caractère dramatique de la 
situation ne dérange pas la modestie gracieuse de leur attitude : Valville garde sa main gauche 
sous la basque de sa veste, pendant que Marianne garde son bras à la position de base, 
l’éventail entre les doigts, et les pieds probablement dans une première ou très petite 
quatrième position (puisqu’on ne voit pas poindre ses escarpins de dessous sa jupe). Cela est 
très éloigné de ce qu’aurait dessiné Greuze, par exemple. Nous nous retrouvons donc 
confronté au même dispositif que nous avons vu précédemment, tout en retenue, où les 
passions sont anesthésiées, la narration insinuée et voilée, mais où triomphe la bonne grâce, la 
domination de soi, la bienséance et la noblesse. 
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 Dans la prochaine illustration, une situation exceptionnelle autorise un bris de décorum 
qui est vite exploité par l’auteur comme par le graveur pour son potentiel érotique (fig. 283). 
L’horloge indique 11h08 le matin, peu de temps après la messe où se sont aperçus pour la 
première fois Marianne et Valville. Marianne a fait sa chute, Valville l’a secouru. L’instant 
représenté est celui où le chirurgien de Valville vient examiner le pied de Marianne. Il faut lire 
l’intégralité de l’épisode pour bien comprendre tout ce qui se trame à l’intérieur de cette 
image : 
[…] il n’en jetait pas un sur moi [un regard] qui ne signifiât : Je vous aime ; et moi, je ne 
savais que faire des miens, parce qu’ils lui en auraient dit autant. 
Nous en étions, lui et moi à ce muet entretien de nos cœurs, quand nous vîmes 
entrer le chirurgien qui, sur le récit que lui fit Valville de mon accident, débuta par dire 
qu’il fallait voir mon pied. 
À cette proposition, je rougis d’abord par un sentiment de pudeur ; et puis, en 
rougissant pourtant, je songeai que j’avais le plus joli petit pied du monde ; que Valville 
allait le voir ; que ce ne serait point de ma faute, puisque la nécessité voulait que je le 
montrasse devant lui. Ce qui était une bonne fortune pour moi, bonne fortune honnête et 
faite à souhait, car on croyait qu’elle me faisait de la peine : on tâchait de m’y résoudre, 
et j’allais en avoir le profit immodeste, en conservant tout le mérite de la modestie, 
puisqu’il me venait d’une aventure dont j’étais innocente. […] Je fis quelques difficultés 
de le montrer et je ne voulais ôter que le soulier ; mais ce n’était pas assez. Il faut 
absolument que je vois le mal, disait le chirurgien, qui y allait tout uniment ; [..] et là-
dessus une femme de charge, que Valville avait chez lui, fut sur-le-champ appelée pour 
me déchausser ; ce qu’elle fit pendant que Valville et le chirurgien se retirèrent un peu à 
quartier. 
Quand mon pied fut en état, voilà le chirurgien qui l’examine et qui le tâte. Le 
bon homme, pour mieux juger du mal, se baissait beaucoup, parce qu’il était vieux, et 
Valville en conformité de geste, prenait insensiblement la même attitude, et se baissait 
beaucoup aussi, parce qu’il était jeune ; car il ne connaissait rien à mon mal, mais il se 
connaissait à mon pied, et m’en paraissait aussi content que je l’avais espéré. 
Pour moi, je ne disais mot, et ne donnais aucun signe des observations 
clandestines que je faisais sur lui ; il n’aurait pas été modeste de paraître soupçonner 
l’attrait qui l’attirait, et d’ailleurs j’aurais tout gâté si je lui avais laissé apercevoir que je 
comprenais ses petites façons ; peut-être aurait-il rougi des siennes ; car le cœur est 
bizarre, il y a des moments où il est confus et choqué d’être pris sur le fait quand il se 
cache ; cela l’humilie. Et ce que je dis là, je le sentais par instinct. 
J’agissais donc en conséquence ; de sorte qu’on pouvait bien croire que la 
présence de Valville m’embarrassait un peu, mais simplement à cause qu’il me voyait, et 
non pas à cause qu’il aimait à me voir. 
Dans quel endroit sentez-vous du mal ? me disait le chirurgien en me tâtant. Est-
ce là ? Oui, lui répondis-je, en cet endroit même. Aussi est-il un peu enflé, ajoutait 
Valville en y mettant le doigt d’un air de bonne foi (MARIVAUX 1978 [1731-1742] :94-
95). 
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La situation est extraordinaire, car elle offrait l’occasion pour Marianne de faire voir une 
parcelle de corps nu au bel inconnu qu’elle venait de rencontrer sans se déshonorer. Le 
graveur a choisi de représenter le moment où culmine la tension érotique du passage, soit celui 
où Valville touche pour la première fois une partie intime de Marianne : son pied. Dans la 
culture du XVIIIe siècle, le pied était aussi érotisé chez la femme que ne l’était le jarret chez 
l’homme. La littérature et l’imagerie érotiques ont énormément exploité ce fait. Il suffit de 
citer la Déclaration d’amour (1731) de Jean-François de Troy pour s’en convaincre (fig. 271). 
Valville est en quatrième position, une main sous la veste. Son intérêt est camouflé par sa 
contenance. Seuls son regard et l’esquisse d’un sourire adressé à Marianne en dit un peu plus 
long. Cette dernière se trouve dans une attitude qui défie toutes les lois de la bonne grâce 
définies par les maîtres à danser. Mais ce mal est nécessaire, et préserve l’honneur de 
Marianne. Quant au graveur, il est allé un peu plus loin que Marivaux dans l’érotisme en 
montrant Marianne relevant sa jupe avec un placement des doigts qui exploite tous les atours 
que lui procurent son bon air et sa bonne grâce. 
 Dans l’extrait de La vie de Marianne que nous avons reproduit, il a été possible de 
nous rendre compte à quelle sensibilité répondait la narration aristocratique, sensibilité qui se 
plaît dans l’ambiguïté des intentions, qui veut faire comprendre quelque chose en la 
dissimulant et en l’insinuant. Tout cela tient sur un jeu d’apparence très complexe qui se 
répercute aussi dans la narration picturale des illustrations de ces romans. L’image se 
conforme comme le texte qu’elle accompagne à ce goût aristocratique pour la nuance, 
l’insinuation, les chemins détournés et la dissimulation. Les gestes et attitudes de la bonne 
grâce, lorsqu’ils deviennent des modèles pour les artistes, permettent de rendre visuellement 
cette sensibilité. Grâce à ses propriétés dissimulantes et atténuantes, la bonne grâce permet de 
mettre au jour un nouveau dispositif narratif qui correspond mieux à la culture aristocratique 
du XVIIIe siècle que ne le pourrait celui de la peinture d’histoire du Grand Siècle. 
 
2. La scène de genre aristocratique autonome 
 
Jusqu’ici les textes ont résolu une partie des ambiguïtés découlant de la nature des gestes 
aristocratiques. La mise en rapport image/texte nous a permis de mieux comprendre comment 
fonctionnait ce dispositif narratif que je propose d’appeler l’historia aristocratique. Dans cette 
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partie, nous tâcherons d’appliquer les mêmes interprétations à des scènes de genre qui ne 
dépendent pas de sources littéraires. Nous considérerons deux artistes qui ont excellé dans la 
narration insinuée et dans la bonne grâce : William Hogarth (1697-1764) et Pietro Longhi 
(vers 1702-1785). Bien que plusieurs historiens de l’art ont relevé les nombreuses similarités 
thématiques qui rapproche Hogarth du théâtre moralisant de son temps (PAULSON 1991 ; 
HALLET 2006 : 141-157) et Longhi des comédies de Carlo Goldoni (SOHM 1982), il n’en 
demeure pas moins que les œuvres choisies pour cette partie ne sont basées sur aucun texte 
précis.  
 
Le Marriage-à-la-mode de William Hogarth : un sommet de l’historia aristocratique 
 
Hogarth a écrit : « […] my picture was my stage and men and women my actors who where 
by means of certain actions and expressions to exhibit a dumb show » (cité par COWLEY 
1983 : 1). Ce commentaire s’applique bien à sa série Marriage-à-la-mode (1743), ensemble de 
six huiles qui donnèrent naissance à une série de gravures en 1745. Nous commencerons par 
cette suite, d’une part, parce qu’elle syncrétise plusieurs des principaux enjeux de l’historia 
aristocratique, et d’autre part, parce qu’on possède plusieurs interprétations d’époque, dont 
celle de Georg Christoph Lichtenberg qui parurent dans le journal littéraire Göttinger 
Taschenkalender entre 1784 et 1796 (LICHTENBERG 1966 : ix et sq.). Ces dernières s’avéreront 
particulièrement utiles pour mieux comprendre le regard d’un homme du XVIIIe siècle sur ces 
œuvres. 
 Le Marriage-à-la-mode raconte en six tableaux l’histoire malheureuse d’un mariage de 
raison entre un jeune aristocrate et une jeune bourgeoise. Les pères ayant conclu cette union 
afin de troquer une dot avantageuse contre des titres de noblesse vont conduire malgré eux les 
deux jeunes gens vers une déchéance morale qui causera leur mort. Sans s’attaquer à la série 
toute entière, concentrons nous sur deux épisodes qui se révèlent extrêmement signifiants. 
 Le contrat de mariage est la première scène de la série (fig. 284). Hogarth a utilisé le 
procédé décrit par Gérard de Lairesse pour distinguer l’éducation des gens. Le premier couple 
de figures antithétiques est composé des deux pères : l’Alderman, un bourgeois jouant un rôle 
important à la ville de Londres comme en témoigne la chaîne qu’il porte autour du cou, et 
Lord Squanderfield, un vieil aristocrate souffrant de la goutte. La différence dans les costumes 	  
	  	   451	  
 
Figure 284 — William Hogarth, Le contrat de mariage, tiré de la série Le marriage-à-
la-mode, 1743-1745, Huile sur toile, 70 x 90,8 cm, The National Gallery, Londres. 
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Figure 285 — William Hogarth, Le tête-à-tête, tiré de la série Le marriage-à-la-mode, 
1743-1745, Huile sur toile, 70 x 90,8 cm, The National Gallery, Londres.	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sert à marquer la vulgarité et le manque de goût de l’Alderman, par opposition à 
Squanderfield : sa perruque et ses vêtements datent du règne précédent, ses bas sont glissés à 
l’ancienne mode sous les culottes plutôt que par-dessus, les couleurs franches de son habit 
contredisent les tons pastels alors en vogue, … (COWLEY 1983 : 32). De plus, le patron a été 
mal taillé pour sa grandeur et il semble embarrassé par le port de son épée qui surgit d’entre 
ses deux jambes. Du point de vue gestuel, on retrouve dans sa figure l’anti-code du bon air et 
de la bonne grâce : il s’assied les pieds parallèles, tient le contrat à pleine main et porte sa tête 
au contrat plutôt que le contrat à sa vue. Cela constitue au moins trois infractions aux règles 
des maîtres à danser (chapitre 3, dernière section). Ce manque d’aisance n’avait pas échappé à 
Lichtenberg à la fin du XVIIIe siècle : 
Behold the posture of the Alderman as he sits there; altogether tense, attentive, and 
businesslike. His feet seem not to have the vaguest notion that the rest of him is seated: 
the shinbones are a few degrees from perpendicular, as if cocked for a leap; the feet are 
parallel, the shoes firmly set on a pair of robust stock-exchange soles —as staunch as his 
credit (LICHTENBERG 1970 [1798] : 21). 
En lui associant les  adjectifs « tense, attentive, and businesslike », Lichtenberg relève le 
manque de sprezzatura de la figure de l’Alderman, sa difficulté à dissimuler l’effort, à faire 
paraître de la facilité. On ne peut pas en dire autant de Lord Squanderfield qui donne 
l’impression d’une parfaite aisance dans son attitude corporelle, et ce malgré le fait qu’il 
souffre de la goutte. Contrairement à l’Alderman, son corps est droit, ses épaules reculées et sa 
main droite dans la configuration 101, c’est-à-dire avec le majeur et de l’auriculaire collés. 
 Le jeune viscount Squanderfield et sa fiancée roturière ne sont pas moins éloignés l’un 
de l’autre. Les deux jeunes gens se font dos et s’ignorent mutuellement. Le couple est 
métaphoriquement dédoublé par deux chiens à l’avant-plan. Enchaînés l’un à l’autre, leur 
attache ne leur permet toutefois pas de s’approcher. Par les attitudes physiques, Hogarth a 
placé ces deux personnages aux deux extrémités de l’échelle des manières. La fille n’en a pas 
assez, elle s’oublie et néglige son attitude, ce qui montre qu’elle est mal éduquée ; le garçon en 
a trop, il est trop conscient de l’effet qu’il veut produire. Si le père reste dans les limites 
raisonnable du bon air, le fils pousse le bel air jusqu’à l’affectation. Ses talons rouges 
suggèrent qu’il revient de France, car ils étaient généralement réservés à ceux qui avaient été 
présentés à la cour de France. John Gay et Joseph Addison les assimilaient à une forme de 
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French foppery (COWLEY 1983 : 39). Ses pieds soulevés sur la pointe sont aussi une référence 
française et particulièrement à l’affectation attribuée à cette nation hors de la France. Lavater 
affirmait que de « se balance[r] sur la pointe des pieds » est l’un des traits de la physionomie 
nationale des Français (LAVATER 1786 [1775-1778] : t. IV, 152)5. La manière de priser le 
tabac à deux doigts va aussi dans ce sens. Richard Steele s’en était allègrement moqué dans 
The Spectator en rédigeant une fausse publicité faisant la promotion de cours pour apprendre 
le maniement de la tabatière (ADDISON et STEELE : n° 138). Pour J.-J. Engel l’une « des 
expressions les plus sensibles du mépris est de négliger l'interlocuteur […] soit en feuilletant 
un livre, en prenant du tabac avec un air d'indifférence » (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. 1, 239). 
C’est exactement ce que fait le jeune Squanderfield vis-à-vis de sa future épouse. On peut 
remarquer avec quelle précaution il observe la règle de l’éloignement des coudes afin de 
dégager la taille, ce qui est tout l’inverse chez la jeune fille. Cette dernière ne recule pas non 
plus les épaules pour faire mieux paraître sa gorge. Elle se voûte plutôt par en avant. De plus, 
au lieu de placer ses bras correctement devant sa taille, elle joue distraitement avec son 
alliance qu’elle a enfilée autour d’un mouchoir. 
 Les commentaires de Lichtenberg sont très instructifs sur les perceptions variées que 
peut générer cette scène. Il s’y montre très sévère envers la contenance de la jeune fille, alors 
qu’il se révèle très indulgent envers l’affectation du jeune homme qui prise le tabac « with 
hyperrefined grace » (LICHTENBERG 1970 [1798] : 21). Ce commentaire n’est pas du tout pris 
avec ironie par Lichtenberg. Cela nous rappelle à quel point les gestes du bel air ne sont pas 
perçus de la même manière par tout le monde. Le même geste de priser du tabac à deux doigts 
était présenté comme une grâce sophistiquée par le graveur Nicolas Bonnart (fig. 102), alors 
qu’elle était raillée par le peintre Grisoni (fig. 104). Lichtenberg trouve que le jeune homme 
semble « un dieu du printemps » et la jeune fille « un garçon d’étable », ce qui prouve à son 
sens leur incompatibilité : 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Ce stéréotype a eu cours en Angleterre si l’on se fie à une caricature anonyme du graveur Matthew Darly 
repésentant My Lord Tip-Toe just arrived from Monkey Land (1771, British Museum, Londres), un aristocrate 
anglais rapportant avec lui les manières affectées de la France. Le personnage marche sur la pointe des pieds. 
Pour une histoire du sentiment anti-français en Angleterre et de son impact sur la caricature voir DUFFY 1986 : 
31-39. Michael Duffy y montre que le stéréotype du French fop est antérieur au XVIIIe siècle. 
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She, still of one piece, but bent in a complete attitude à dos d'âne and shaped so like a 
sawbuck that even the voluminous fabric of her dress is at a loss to conceal it. His arms, 
how gently balanced; his hands, in such airy pose! If Antinous, or Adonis himself, had 
wished to take a pinch of snuff, never could they have hoped to do so with more charm. 
Her hands, bent at the wrists in parallel angles, hang there like to lame hooks on a old 
hatbox which has lost its eyelets. […] His countenance, how sweet and charming! 
Somewhat exhausted it is true, but gentle nonetheless; with traces of debauchery, of 
course, but of quality and breeding as well. But hers! Defend and preserve all people 
from such a bungled job of sculpturing on their own heads […]. It would be scarcely 
possible to conceive a female creature in a more unfeminine way [….] (LICHTENBERG 
1970 [1798] : 25-26).  
Dans ce tableau, Hogarth a su exploiter les nuances les plus infimes du code du bon air et de la 
bonne grâce, mais aussi les nuances de son anti-code. N’oublions pas qu’Hogarth était 
sensible à ces questions. Dans son Analysis of Beauty (1753), il réserve toute une section à ses 
idées personnelles sur le mouvement que doit faire la tête en s’inclinant pour la révérence, au 
parcours que doit faire le bras en offrant sa tabatière ou encore aux manières les plus efficaces 
pour incorporer la grâce (HOGARTH 1997 [1753]: 104-108). Hogarth présente ici les 
personnages et la situation initiale de l’histoire. Il nous montre par les vêtements, mais aussi 
par un code postural contemporain, que nous avons affaire à un couple mal agencé.  
 Dans le second tableau intitulé Le tête-à-tête (fig. 285), Hogarth montre par les 
attitudes vers quelle déchéance morale se précipitent les nouveaux mariés, ce que corroborent 
le désordre de la maison et certains accessoires comme les cartes à jouer, l’horloge qui indique 
l’heure avancée de la journée, les factures impayées, l’épée cassée et le bonnet d’une maîtresse 
que le chien flaire dans la poche de Squanderfield. En comparaison avec la scène précédente, 
la nouvelle aristocrate n’a pas beaucoup amélioré sa posture. Elle se tient les jambes écartées, 
ce qui était jugé très indécent chez une femme. Elle ne tient pas la première ou la quatrième 
position que recommandaient les maîtres à danser. À ce propos, voici ce qu’en disait 
Lichtenberg : « The young lady is tired, very tired. She indicates this by manners which reveal 
very little nobility indeed —or if this is nobility it is of a very, very new sort » (LICHTENBERG 
1970 [1798] : 37). Après une nuit de débauche, le jeune Lord ne fait pas aussi bonne figure 
qu’au moment de la signature du contrat de mariage. Il est débraillé et avachi sur son siège, 
très éloigné du corps droit et de la quatrième position que requiert la posture assise d’un 
homme pour avoir bonne grâce. De plus, il contrevient à d’autres règles de maintien en 
mettant les deux mains à la fois dans ses poches ou ne portant pas son tricorne « une ligne au-
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dessus du sourcil » (DELPÊCH 1772 : 20), comme le ferait un homme « sensé, modeste et 
tempéré » (RAMEAU 1725 : 28). 
 On pourrait poursuivre l’exercice ainsi jusqu’au sixième tableau et découvrir à chaque 
fois comment la narration d’Hogarth fait un usage intelligent des connotations posturales. La 
connaissance approfondie du code du bon air et de la bonne grâce, exhumée dans la première 
partie de cette thèse, ne contredit pas les grandes lignes des interprétations du Marriage-à-la-
mode qui font actuellement consensus chez les historiens de l’art. Elle n’y ajoute pas grand 
chose de plus. Elle prouve néanmoins la conscience aiguë qu’avait Hogarth des codes gestuels 
de sa société et sa capacité à y recourir avec intelligence pour construire une narration 
reposant sur ces mêmes codes. La complexité sémantique et narrative de ces historie 
représente sans aucun doute un sommet de la scène de genre aristocratique.  
 La position d’Hogarth n’en demeure pas moins équivoque. Elle reflète bien la relation 
amour-haine des Anglais pour la culture française dont les maîtres à danser ont tantôt profité, 
tantôt souffert (THORP 2011). Dans la série du Marriage-à-la-mode, mais aussi dans de 
nombreuses œuvres de cet artiste, l’affectation française et l’importation de la culture 
continentale fait l’objet de satires et critiques6. La vie aristocratique à la française est 
présentée comme le symptôme d’une déchéance morale et les manières à la française comme 
de l’affectation. De l’autre côté, Hogarth fut énormément réceptif à l’art français de son temps. 
Dans le cas plus spécifique du Marriage-à-la-mode, il n’a choisi que des Français pour 
réaliser la version gravée. Dans l’appel à souscription qu’il fait paraître dans le London Daily 
Post and Advertiser le 2 avril 1743, il s’en sert même comme argument de promotion : 
Mr. Hogarth intends to publish by subscription, six prints from copper-plates, engraved 
by the best master in Paris, after his own paintings (the heads for the better preservation 
of the characters and expressions to be done by the author); representing a variety of 
modern occurrences in high-life and call'd MARRIAGE-A-LA-MODE (COWLEY 1983 : 
6-7). 
Il se serait même rendu à Paris pour choisir six différents graveurs, mais les relations 
diplomatiques s’étant détériorées entre la France et l’Angleterre, il n’engagera que trois 
graveurs Français résidant à Londres : G. Scotin, B. Baron et S. F. Ravenet (HALLETT et coll.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 On retrouve dans l’œuvre Hogarth des critiques envers l’affectation des maîtres à danser, la raideur des danseurs 
de ballet français, le rituel oisif de la toilette, le ridicule des portraits dans le genre de Rigaud et des peintures 
d’histoire dans le genre de Coypel. 
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Figure 286 — Pietro Longhi, 
Le petit déjeuner, vers 1745, 
Huile sur toile, 60.9 x 49.5 
cm, The Metropolitan 
Museum of Art, New York.	  
Figure 287 — Pietro 
Longhi, La toilette, vers 
1760, Huile sur toile, 61 x 
50 cm, Ca’ Rezzonico, 
Venise.	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Figure 288 — Pietro Longhi, La coiffeuse, vers 1760 ?, Huile sur toile, 62 x 50 cm, Ca’ 
Rezzonico, Venise. 
	  	   459	  
2006 : 141-142). Selon Ronald Paulson, « the hiring of French engravers represented not only 
the importance of the project but the need for a particular elegance of style that was precisely 
un-English » (PAULSON 1991 : 214)7. De nombreux graveurs français ont travaillé à l’étranger 
et tout particulièrement les spécialistes de figures aristocratiques. Charles-Hubert Gravelot est 
certainement celui qui connut le plus franc succès dans ce genre. 
 Pietro Longhi confiera lui aussi à un Français, Charles-Joseph Flipart, le soin de graver 
ses œuvres et certainement pour les mêmes raisons qu’Hogarth. Contrairement aux œuvres de 
ce dernier, celles de Pietro Longhi ont reçues beaucoup moins d’attention critique. 
 
Déchiffrer Pietro Longhi à l’aune du bon air et de la bonne grâce 
 
Cette lacune interprétative qui touche l’œuvre de Pietro Longhi n’est sûrement pas indifférente 
à l’étiquette de « chroniqueur de la vie aristocratique vénitienne » que lui accola 
l’historiographie jusque dans les années 1960. La fortune critique de Longhi rassemblée par 
Terisio Pignatti le montre clairement (PIGNATTI 1969 : 58-68). En 1982, Philip L. Sohm 
remarquait un certain progrès à cette situation, bien que ce ne soit pas encore satisfaisant : 
Most historians of art recognize Longhi as a social commentator, not pictorial reporter, 
yet their discussions of subject matter have been either descriptive or impressionistic, 
detached from any analysis of individual works. Such analytic criteria as the symbolic 
content of fashions and the semantic basis of Longhi's humour have not even been 
mentioned. This scholarly neglect is partially justified by the fact that Longhi's subjects 
often defy definition. He usually painted genre scenes of inconsequential action, 
characterised so subtly (weakly, some may say) that any intended meaning is muted 
beyond recognition. Truly Longhi's ineffectual world, mired in ambiguity, reflects his 
times. Its content is so topical that once the ephemeral attitudes embodied in taste and 
fashion had passed, the points of reference in his works were obscured (SOHM 1982 : 
258). 
Cette dernière affirmation pourrait s’étendre aux œuvres des autres artistes que nous avons 
analysées jusqu’ici. 
 Les peintures de Longhi sont beaucoup plus que des témoins fidèles de la société de 
son temps. Elles sont susceptibles d’être analysées plus en profondeur. On y trouve de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Pour une réflexion sur la relation amour-haine d’Hogarth envers la culture française, voir le texte de Christine 
Riding dans HALLETT et coll. 2006 : 141-142.  
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nombreuses intrigues amoureuses dont le caractère parfois moralement douteux est cocasse. 
Le fils du peintre, Alessandro Longhi, décrivait d’ailleurs le travail de son père en ces termes : 
« Conversazioni, Riduzzioni, con ischerzi d'amori e di gelosi » (cité par SOHM 1982 : 256). 
Comme le montre Bagemihl, Longhi construit ces histoires par le moyen de divers types 
d’insinuations et d’indices : parfois il s’agit de l’action des chiens ou d’interactions avec ceux-
ci qui font écho à la situation principale, d’autres fois un tableau sur le mur sert de glose ou 
préfigure ce qui va suivre8.  
Le petit déjeuner (vers 1745) est une œuvre très représentative des historie 
aristocratiques de Longhi (fig. 286). Une vieille dame et une jeune femme viennent tout juste 
d’arriver, ce que Longhi nous révèle par le mouvement de la portière de tissu vert qui cache la 
porte. Un homme en livrée d’apparat annonce leur arrivée à un aristocrate assis à son petit-
déjeuner. À côté du lui, un troisième homme semble achever de lui raser la barbe à en juger 
par la présence du rasoir, de l’ample chemise protectrice, du miroir et du blaireau. Une tasse 
retournée suggère que la jeune femme était attendue des deux hommes9. Mais qui sont ces 
mystérieux personnages ? Une lettre de Longhi à l’éditeur en charge de graver ses oeuvres 
nous apprend que Longhi les identifiait, de gauche à droite, comme un camarier (valet), un 
cavaliere10 , un barcarol (gondolier), une puta et une vecchia (dans le sens de mère 
maquerelle) (BAGEMIHL 1988 : 239). Le tableau présentant trois figures érotiques de femmes à 
demi-nues laisse présager la suite 11 . Comme le faisait remarquer Philip L. Sohm, 
« unfortunately gestures with the arms and hands are more difficult to read. [….] Emphatic 
gestures often signify universally, but many of the tentative movements by Longhi lack 
sufficient definition to allow accurate interpretation » (SOHM 1982 : 260). Notre connaissance 
du bon air nous permet toutefois de pousser l’interprétation un tout petit peu plus loin. 
 La prostituée tient ses mains conformément aux développements plus tardifs de la 
bonne grâce : les mains l’une sur l’autre avec l’éventail retenu par l’index et le majeur 
(comparez avec le Portrait de la comtesse del Carpio réalisé par Goya entre 1794 et 1795 : 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Voir quatre analyses très intéressantes de tableaux conservés au Metropolitan Museum of Art par Rolf 
BAGEMIHL 1988. 
9 Ces éléments d’analyse sont tirés de BAGEMIHL 1988. 
10 La vignette, au bas de la gravure d’interprétation de Flipart, mentionne qu’il s’agit d’un Lord [en anglais dans 
le texte italien]. 
11 Ce même tableau apparaît dans d’autres scènes à sujet coquin (PIGNATTI 1969). 
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fig. 47). L’une des boutades de Longhi, ou scherzi comme les désignait son fils, réside 
précisément dans le choix de cette contenance qui exprimait dans la mentalité de l’époque, 
comme nous l’avons vu, la modestie féminine. La prostituée surgit dans la pièce, bardée des 
attributs vertueux d’une femme modeste et de condition, comme un personnage des comédies 
de Goldoni qui ferait son entrée en scène. Cet oxymore gestuel fait tout l’humour de la scène. 
Longhi a toutefois signifié l’immodestie du personnage par la position de ces pieds. Pour un 
maître à danser comme John Weaver, une femme ne devait pas dépasser la petite quatrième 
position dans le maintien, les talons ne devant pas être distancés de plus de six pouces, ce qui 
n’est pas le cas ici (WEAVER 1721 : 106 et 131). Longhi utilise une autre grande quatrième 
position féminine dans La toilette (vers 1760 ; fig. 287). Cette œuvre semble être une véritable 
allégorie de la vanité. D’ailleurs, il n’est pas impossible que la figure désignant la jeune 
femme prétentieuse du doigt dans le petit miroir gravé soit une personnification de ce vice. 
Joaneath Spicer a soulevé que le geste du bras quarré à la hanche était fortement associé 
depuis la Renaissance aux figures allégoriques de l’Orgueil et de la Vanité  (SPICER 1992 : 
100). Ainsi, la hardiesse de la grande quatrième position de la prostituée servait, au même titre 
que la mère maquerelle, à confirmer le caractère non recommandable de ses mœurs. 
 Longhi s’est beaucoup amusé avec les sujets de mœurs sexuelles douteuses. Le thème 
de la prostitution est de ceux qui reviennent souvent. D’autres fois, Longhi peint des 
confesseurs, des maîtres de musique ou des professeurs de géographie qui plongent le regard 
sur d’autres mappemondes que celles qu’ils devraient enseigner ou encore qui pratiquent un 
Art de toucher qui n’est pas celui du clavecin. Longhi s’est aussi plu à créer des couples mal 
agencés dans ses scènes de flirt, mélangeant les âges et les conditions.  
Cette dernière occurrence forme le sujet de notre prochaine et dernière analyse. La 
coiffeuse (vers 1760 ; fig. 288) nous montre une dame en train de se faire coiffer. On assiste 
donc au rituel français de la toilette, ce qui nous permet de déduire que la scène se passe le 
matin et que le lieu est la résidence de cette dame (JACOT-GRAPA 1995). Ainsi, l’autre dame 
est une amie visiteuse, comme le voulait l’usage. Quant au jeune homme, malgré son habit, 
son élégante quatrième position, ses épaules reculées, ses genoux tendus et sa tête droite, il 
n’est pas noble, mais serviteur ; ce que prouve l’absence d’épée, son teint foncé et la boucle 
d’oreille qui le rapproche du barcarol de l’œuvre précédente (fig. 286). Le port de la boucle 
d’oreille pour les domestiques masculins est une influence de l’orientalisme. Les serviteurs 
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maures qu’on voit fréquemment dans la peinture du XVIIIe siècle en portent tous. Selon Jean-
Baptiste de La Salle, il « n’est pas séant de porter une plume sur l’oreille, ni d’y mettre des 
fleurs, d’avoir les oreilles percées, et y pendre des anneaux : cela ne sied pas bien à un 
homme, car c’est une marque extérieure d’esclavage, qui ne lui convient pas » (LA SALLE 
1703 : ch. 2)12. Par le même stratagème que celui de la prostituée dans Le petit déjeuner, le 
mouvement du drapé de la portière suggère l’entrée récente du jeune homme.  
Sur le mur est accroché l’un de ces miroirs vénitiens sur lesquels on avait l’habitude de 
graver des petites figures à l’antique. Longhi les met souvent en relation avec les personnages 
de la scène. Par exemple, dans une scène avec un maître à danser (fig. 193), Longhi représente 
une figure dansante, qui pourrait être la muse Terpsichore. De même dans La toilette (fig. 
287), la figurine autoritaire désigne une femme du doigt. Cette même silhouette apparaît dans 
d’autres tableaux et le bras qui pointe peut être 
changé dépendamment du côté où se trouve le 
personnage à désigner. Longhi n’est jamais très 
précis dans le rendu de ces miroirs pour 
reproduire l’effet de transparence que font ces 
images. Même lorsqu’on voit ce tableau de 
Longhi in situ, l’identification de ces figures 
vaporeuses n’est pas aisée. Il existe de rares cas 
où le personnage est facilement reconnaissable, 
comme Mercure, à cause de son Caducée. Celle-ci 
aurait pu représenter la Fortune ou l’Occasion qui 
portent parfois un tel drapé agité par le vent, mais 
il semblerait plutôt que ce soit une Vénus d’un 
modèle proche de cette petite figurine italienne du 
XVIIe siècle conservée au Musée national 
d’Écouen (fig. 289). Il demeure difficile d’en être 
vraiment certain, mais s’il s’agit bien d’une 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Voir aussi le TRAITÉ DE LA CIVILITÉ 1681 : 7. 
Figure 289 — Italie, Vénus et 
amours, XVIIe siècle, Ivoire sculptée, 
Musée national de la Renaissance, 
Écouen 	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Vénus, cela conviendrait à l’habitude de Longhi de se servir (comme le faisait Hogarth 
d’ailleurs) des œuvres d’art de la décoration pour gloser l’action principale. 
Quant à l’amie qui est reçue, elle a tous les attributs du code officiel de la bonne grâce, 
sauf un. Son port est parfaitement droit, ses épaules effacées, elle ne s’affale pas sur son siège, 
mais le maintien de son éventail trahit sa distraction. On se rappelle des connotations 
amoureuses qui sont traditionnellement associées à ce geste dans l’art et la littérature. On se 
rappelle aussi que les traités de civilité et les écrits des maîtres à danser exhortaient les 
femmes à ne pas jouer de manière distraite avec leur éventail, car la compagnie pouvait 
l’interpréter comme un manque d’intérêt. L’invitée semble effectivement ne pas écouter ce 
que lui dit son amie, elle est complètement absorbée par le jeune homme devant elle. Longhi 
connaissait bien l’art français par la gravure comme en témoignent de nombreuses références 
dans son œuvre (PIGNATTI 1969 : 14-20). On conserve même de lui des dessins d’après 
Lancret et Chardin (SOHM 1982 : 260, note 20). Jusqu’ici, Longhi nous a aussi démontré qu’il 
connaissait assez bien les manières aristocratiques de son temps pour pouvoir les 
instrumentaliser dans ses scherzi. Quant au motif particulier de la dame caressant de ses doigts 
un éventail entrouvert, Longhi l’utilise une dizaine de fois à travers son œuvre (PIGNATTI 
1969 : 14-20) et presque toujours dans des situations de troubles amoureux, comme chez 
Watteau. Dans L’arracheur de dents (1746-1752 ; fig. 290), deux personnages vêtus d’un 
domino se trouvent dans cette situation. L’homme est penché vers la dame (comme chez 
Watteau d’ailleurs), pendant que celle-ci cajole son éventail du bout des doigts. Dans La 
vendeuse de parfum (vers 1760, Ca’ Rezzonico, Venise), qui reprend une composition très 
similaire, un couple presque identique est dédoublé au sol par deux chiens se courtisant, selon 
le même procédé de paraphrase utilisé par Hogarth dans Le contrat de mariage (fig. 284). 
L’originalité de Longhi dans La coiffeuse est d’avoir placé ce geste au centre de sa narration. 
Je n’ai trouvé qu’un seul exemple antérieur, datant probablement du tournant du XVIIe au 
XVIIIe siècle, où le geste est exploité à des fins narratives comparables. Il s’agit d’une gravure 
intitulée Femme de qualité sollicitant un juge et éditée par J. van der Bruggen (fig. 291). La 
pratique de solliciter les juges avant le procès était courante, comme en témoigne la critique 
piquante qu’en fait Molière dans le Misanthrope (MOLIÈRE 1873 [1667] : 454). La manière 
dont la dame de qualité tripote son éventail, le penchement coquet de sa tête et l’expression 
amusé de son petit maure nous font bien comprendre qu’elle tâche d’influencer par ses  
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Figure 290 — Pietro 
Longhi, L’arracheur 
de dents, 1746-1752, 
Huile sur toile, 50 x 62 
cm, Pinacoteca di 
Brera, Milan. 	  
Figure 291 — J. van 
der Bruggen (éd.), 
Femme de qualité 
sollicitant un juge, 
vers 1700, Gravure, 
Bibliothèque nationale 
de France, Paris. 	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charmes ce très jeune magistrat qui, à en juger par ses lèvres entrouvertes et le geste de sa 
main sur son cœur, ne sera pas très difficile à convaincre. 
Si l’on revient à La coiffeuse de Pietro Longhi, l’analyse gestuelle jointe la 
connaissance des codes de la grâce de cette époque nous permettent d’élucider ce qui se trame. 
Longhi, qui aime bien représenter des scènes de désir entre amants inégaux, a choisi ici de 
mettre en relation une dame de qualité et un serviteur, ce qui donne tout son piment à la 
saynète. Pour préserver la vraisemblance de cette attraction, Longhi n’a pas choisi un rustique, 
mais un domestique qui connaît les règles aristocratiques du maintien. Sa bonne grâce le rend 
« aimable » pour une aristocrate, au sens de digne d’être aimé, car s’il n’est pas noble, il a du 
moins de la noblesse dans son maintien. S’il s’était tenu tout courbé et les pieds en dedans, 
cette scène d’amour aurait perdu son côté romanesque et serait devenue tout de suite ridicule. 
En insufflant un peu de bon air et de bonne grâce au serviteur, Longhi a réussi à rendre 
l’intrigue acceptable et crédible.  
Nous avons dit que l’hôtesse semblait parler à son amie, ce que suggère le geste de sa 
main droite. Mais que peut-elle lui dire ? Peut-être tout simplement de se choisir un fruit.  
On se doute bien que celui qu’elle désire ne se trouve pas sur le plateau. Comme dans Le 
garçon à la corbeille de fruits du Caravage (vers 1593, Galleria Borghese, Rome), le motif de 
l’homme offrant ses fruits recèle des connotations hautement érotiques. Le seul élément qui 
reste complètement inexplicable à mon sens, c’est la présence de l’anneau dans la main 
gauche de l’hôtesse13. On notera qu’elle le tient conformément à la bonne grâce avec la 
technique à deux doigts. Est-ce simplement un bijou qu’elle s’apprête à enfiler ? Ou encore 
est-elle en train de l’offrir à son amie ? Et si oui, pourquoi ? 
 
 * * * 
 
Ceci montre bien que l’analyse gestuelle n’épuise pas toute l’interprétation des œuvres de 
Longhi. Cependant, cet exemple a permis de montrer jusqu’où elle pouvait nous mener dans le 
difficile déchiffrage narratif de ces scènes trop souvent assimilées à des reflets de la vie 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Invisible dans les reproductions, j’ai constaté sa présence seulement une fois devant le tableau à la Ca’ 
Rezzonico. 
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douillette de l’aristocratie vénitienne. Il est vrai que le recours au bon air, au bel air et à la 
bonne grâce obscurcit la lisibilité des tableaux. Les gestes n’y sont qu’allusifs, les expressions 
faciales anesthésiées. Mais c’est en voilant les passions, comme dans le jeu scénique très 
contenu de l’acteur Thomas Betterton, qu’elles se montrent le mieux. Ce type d’œuvres 
répond à cette sensibilité toute aristocratique pour le demi-mot, le sous-entendu, l’ambiguïté, 
le déguisement des apparences, sensibilité qui se reflète tout autant dans le mode narratif de 
romans comme La vie de Marianne par Marivaux14. L’art du XVIIIe siècle voit donc exister 
une narration inédite, fondamentalement aristocratique, basée sur une grâce contemporaine, 
qui finira par disparaître avec le code qui lui a donné naissance. 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Cela rejoint le sentiment de Sohm concernant la peinture de Longhi : « Intrigue added vitality to the politically 
unproductive lives of the nobility and relieved any threat of boredom. Social pleasures constituted an important 
communal reality, hence patricians shared a heightened sensibility to social innuendo » (SOHM 1982 : 273). 
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Figure 292 — Jacques-Louis David, Napoléon dans son étude, 1812, Huile sur toile, 204 x 
125 cm, National Gallery of Art, Washington. 
CHAPITRE CONCLUSIF 
LE GLAS DU BON AIR ET DE LA BONNE GRÂCE  
 
« Avant la Révolution on appelait avoir bon air la noblesse et l’élégance dans le maintien, 
dans la manière de s’habiller, de meubler sa maison, de recevoir chez soi, etc. […] Le bon air, 
composé de mille choses frivoles, avait cependant toujours pour base un fonds d’estime. [… ] 
Après la Révolution, lorsqu’une société toute neuve commença à se rassembler, le bon air dont 
on vient de parler était tout à fait oublié […]. » 
— Comtesse de Genlis, Dictionnaire des étiquettes de la Cour (1818) 
 
 
La Révolution, comme en témoigne ici la Comtesse de Genlis, a eu raison du bon air en même 
temps que de la culture aristocratique dont elle fit écrouler l’édifice. Avec le bon air et la 
bonne grâce disparaît tout un système de représentations corporelles, sociales et esthétiques 
qui dominait les rapports humains, l’éducation et les différents domaines artistiques. Cette 
période voit la mise à mal de préjugés, comme celui du caractère innée de la grâce chez la 
noblesse, qui avaient su maintenir pendant près d’un siècle et demi l’hégémonie des manières 
louisquatorziennes en Occident. Ce paradigme postural et gestuel, dont l’élaboration technique 
et esthétique était confiée à des hommes dont le métier était la danse, avait infiltré tous les 
domaines concernés par le corps noble : la civilité, la littérature, la musique, les arts de la 
scène, les arts martiaux, la médicine et, bien entendu, les arts visuels. Par voie de 
conséquence, la Révolution met aussi fin à cette compétition qui avait opposé le je-ne-sais-
quoi des Anciens au je-ne-sais-quoi des Modernes.  
Seules une conception esthétisée du corps au quotidien et une vision théâtrale du 
monde pouvaient permettre la migration des gestes et postures du bon air et de la bonne grâce 
de la vie vers l’art, mais aussi de l’art vers la vie. S’il est vrai que l’observation de la société a 
fourni les artistes en motifs picturaux, à l’inverse la culture visuelle a contribué à la 
propagation et à la standardisation des codes corporels de cette même société. Le bon air et la 
bonne grâce ont conditionné à la fois les techniques aristocratiques, mais aussi les pratiques 
d’atelier liées à la figure aristocratique. 
 Pour l’art, les conséquences de cette émulation mutuelle ont été majeures. Elle a mis au 
jour un code pictural qui s’est érigé en système sur plus de treize décennies. Le portrait, genre 
par excellence de la figure aristocratique, a été évidemment le genre le plus touché. De par sa 
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nature dialogique, de par le fait que sa fiction prenne en compte l’interaction avec le 
spectateur, le portrait fut le support d’une transposition idéale du code de la bonne grâce. Les 
autres genres n’ont toutefois pas été épargnés. Les sujets grotesques, par exemple, se sont 
définis en négatif par rapport à la corporalité aristocratique. On peut aussi penser aux œuvres 
qui ont servi d’écrans aux projections aristocratiques, comme le berger ou le héros antique. La 
peinture pastorale a fait un heureux amalgame de caractéristiques nobles et rustiques qui 
s’approchaient beaucoup du bel air et de la grâce plus informelle. Le grand genre de l’histoire 
a parfois lui aussi défavorisé ses propres traditions picturales pour respecter les bienséances et 
exigences modernes du décorum et ce, malgré le manque d’expressivité et l’anachronisme 
inhérents à cette gestuelle. Mais la contribution la plus originale du bon air et de la bonne 
grâce à l’art fut celle qui affecta la peinture de genre. Un tout nouveau dispositif narratif, une 
nouvelle manière de faire aristocratiquement des historie a pu voir le jour. Les gestes et 
postures insinués, voilés et retenus du bon air ont donné lieu à un genre parfaitement en phase 
avec le goût et la sensibilité aristocratique.  
Dans toutes ces catégories d’œuvres, auxquelles on peut ajouter les gravures de mode, 
les porcelaines, les figuras de convite, les illustrations de romans et les panoramas à petites 
figures, les artistes ont exploité sans réserve les agréments que leur offrait l’esthétique de la 
distinction minutieusement élaborée par les maîtres à danser. L’obsession de ces danseurs 
pour la justesse dans le placement des plus petites parties du corps, ainsi que leur conscience 
aiguë des effets que la posture produit sur le spectateur ont engendré, dans l’art, une esthétique 
du détail, de la nuance et de la suavité. Les peintures, gravures et sculptures que nous avons 
étudiées au cours de cette thèse peuvent être comprises comme une célébration des grâces 
modernes, affirmant ainsi, dans le domaine artistique, une préférence marquée pour des 
valeurs esthétiques contemporaines. Ce qui faisait le délice de l’œil dans le beau monde devint 
aussi objet de délectation dans la peinture. 
Durant la seconde moitié du XVIIIe siècle, ce système sera critiqué avec plus 
d’opiniâtreté et de fermeté qu’auparavant et ce, jusqu’à la Révolution qui n’est que le point 
culminant et spectaculaire d’un glas que plusieurs avaient déjà commencé à faire sonner. 
Après la Révolution, le bon air et la bonne grâce survivront encore un peu, notamment dans 
certaines cours européennes (fig. 3), mais parfois en perdant leur raison d’être et leur 
cohérence. Le Portrait de Napoléon dans son étude (1812) par Jacques-Louis David (fig. 292) 
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illustre bien cet aspect. Les pieds de l’empereur ne correspondent plus aux positions des 
maîtres à danser du bon air et de la bonne grâce. Le pied de devant est aligné avec le talon de 
celui de derrière, certes, mais on n’y retrouve ni l’ouverture à 90° ni l’aplomb sur une ou deux 
jambes. L’un des genoux est bizarrement fléchi, le poids n’est pas clairement réparti sur les 
pieds, la tête n’est pas tout à fait droite mais un peu basse (comme en témoigne la position des 
prunelles dans les yeux), le ventre est légèrement avancé, les épaules sont basses sans être en 
arrière,… Quant à la main cachée sous l’uniforme, elle rappelle bien sûr ce geste 
emblématique d’Ancien Régime, mais elle n’évoque plus le formalisme du bon air ni 
l’élégance désinvolte du bel air. Uwe Fleckner fait remonter à 1801 le premier portrait où 
Napoléon paraît avec ce geste de la main, soit à l’époque où il était Premier Consul ; il s’agit 
d’un dessin de Jean-Baptiste Isabey exposé au Salon l’année suivante1. Fleckner l’interprète 
de manière convaincante comme une image de la sophrosyne consulaire et d’un gouvernement 
pondéré (FLECKNER 2000 : 31). Le geste conserve son ancienne idée de retenue, additionnée 
d’une note de phlegme mêlée de lassitude. Ce n’est plus néanmoins le geste de modestie qu’on 
adopte pour avoir « bonne grâce » devant un supérieur. 
Ce portrait a été choisi pour son attitude qui n’est pas complètement étrangère aux 
postures aristocratiques sans pourtant en être une. On aurait pu montrer le Portrait de 
Napoléon en uniforme de Premier Consul (1804, Musée des Beaux-Arts de Liège) par Jean-
Auguste-Dominique Ingres, avec ses pieds presque parallèles et son aplomb incertain, mais le 
changement de paradigme corporel y était trop évident. Ici il est plus subtil, plus ténu. La 
relation qu’entretient Napoléon avec le passé monarchique de la France n’est pas toujours sans 
ambiguïté. La nomination de Jean-Étienne Despréaux (1748-1820) comme maître à danser de 
Marie-Louise (et surtout le mandat qu’on lui donna d’enseigner le maintien) fait partie de ces 
étranges archaïsmes. Despréaux, dans des notes manuscrites publiées posthumément en 1894, 
raconte la première rencontre avec sa pupille autour de 1810. Le maître à danser fut tout de 
suite frappé par la tête basse et les bras pendants de cette jeune femme. La première leçon 
qu’il lui donna fut d’apprendre à bien marcher. Il lui offrit donc la main pour la première 
tentative. Marie-Louise s’entêtait à vouloir poser la pointe avant le talon, malgré les arguments 
que Despréaux lui opposait. Il fallut que la reine de Naples vînt donner raison au maître à  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Jean-Baptiste Isabey, Napoléon Bonaparte, Premier Consul, dans le parc de Malmaison, 1801, Crayon noir et 
lavis gris, Musée national du Château de Malmaison. 
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Figure 293 — Planche tirée de J.J. Engel, Idées sur le geste et l’action théâtrale, 1795 [1785-
1786]. 
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danser, puis Napoléon lui-même pour mettre fin à ce débat stérile. Après avoir exhorté Marie-
Louise de suivre les conseils de Despréaux si elle désirait un jour l’accompagner à Paris, 
l’empereur se tint devant un miroir et demanda au vieux maître d’approuver sa manière de 
faire la révérence. Despréaux fut obligé de lui expliquer poliment comment devrait saluer un 
empereur. La scène se continue sur le même ton avec l’enseignement de la valse (reproduit par 
BEAUMONT 1981 : 23-26). Le peu de familiarité du couple impérial avec les notions de grâce a 
laissé une forte impression sur Despréaux. Même si on peut le soupçonner de caricaturer un 
peu, il n’en demeure pas moins qu’il illustre bien l’inaptitude de l’ancien paradigme de la 
grâce à se maintenir dans la société nouvelle. 
Avant la Révolution, les postures commençaient déjà à changer, tant du point de vue 
formel que du point du vue connotatif. J.-J. Engel, lorsqu’il publie pour la première fois ses 
Idées sur le geste et l’action théâtrale (1785-1786), montre bien la portée de ce double 
changement. Dans l’une des planches de son ouvrage, il nous présente un officier en quatrième 
position, la tête haute, un bras quarré à la hanche avec le revers de la main, l’autre main sous 
la veste au niveau de la poitrine (fig. 293). Cette attitude corporelle, qui aurait été jugée 
favorablement quelques décennies plus tôt, se charge ici de connotations négatives : 
L'orgueilleux, en fourrant une main dans sa veste, préfère de la placer très haut, sur la 
poitrine ; et si l'autre reste libre, il la pose en la retournant, avec le revers sur le côté, en 
faisant avancer le coude. Sa tête est jetée un peu en arrière ; la distance des pieds, 
tournés en dehors, est fort grande, ou si l'un des pieds sert d'appui, l'autre est très en 
avant (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. I, 98). 
Ce passage rend bien compte de la différence de sensibilité qui caractérise les dernières années 
du siècle. En revanche, la posture de la dame qui pêche contre la bonne grâce en plusieurs 
endroits (pieds peu tournés en dehors, bras et coudes collés sur le corps), est perçue très 
favorablement par Engel : 
Un caractère doux, sans pour cela être mol ou paresseux, aime à tenir les bras entrelacés 
vers le milieu du corps. Sa tête reste dans une position verticale, ni jetée en arrière, ni 
penchée sur la poitrine ; ses pas sont petits, et ses pieds, sans être tournés en dedans, ne 
le sont pas non plus trop en dehors. Vous remarquez aisément qu'il est question ici de 
l’attitude favorite des femmes […] (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. I, 98).  
Ceci est le résultat d’une critique des manières qui martèle depuis les années 1750-1760 un 
retour vers la nature incompatible avec le code très sophistiqué de la bonne grâce. 
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Figure 294 — Daniel Chodowiecki, Afectation und Natur, première planche d'une série 
publiée dans L'Almanac de Göttingue, 1780, Gravure, Collection particulière. 
 
 
1. Le triomphe de la critique des manières (1760-1789) : inversion d’un rapport de force 
 
Jean-Jacques Rousseau est certainement le plus ardent détracteur des manières aristocratiques. 
Pour lui, la politesse est « comme un masque qui permet de voiler les passions les plus 
mauvaises de l'homme. Plus l'extérieur est raffiné, plus l'intérieur est corrompu » (LOSFELD 
2011 : 400). La critique des manières n’est pas nouvelle. Au siècle précédent, La 
Rochefoucauld, La Bruyère et plusieurs jansénistes décriaient déjà le manque de sincérité 
qu’elles dissimulaient. Ils décriaient l’affectation, l’hypocrisie des manières, la fausseté des 
apparences, mais pas le bien fondé des manières elles-mêmes (TOCANNE 1978 : 245-247 ; 
LOSFELD 2011 : 49, 57 et sq.). On se rappelle que plusieurs jansénistes requéraient les services 
de maîtres à danser, non pour l’enseignement de la danse qui conduit au péché, mais pour 
l’inculcation des bonnes manières (chapitre 5). La nouveauté de la critique rousseauiste est, 
d’une part, d’avoir étendu la définition d’affectation à toutes les modalités de la bonne grâce, 
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mais surtout d’avoir accusé cette dernière d’aller contre la nature. Pour Rousseau, le maître à 
danser Marcel incarnait ces fausses grâces contre lesquelles il combattait, ce qui est clairement 
formulé dans son Émile ou De l’éducation (1762) : 
Une assiette assurée a toujours de la grâce, et les postures les plus fermes sont aussi les 
plus élégantes. Si j'étais maître à danser, je ne ferais pas toutes les singeries de Marcel, 
bonnes pour le pays où il les fait ; mais au lieu d'occuper éternellement mon élève à des 
gambades, je le mènerais au pied d'un rocher : là, je lui montrerais quelle attitude il faut 
prendre, comment il faut porter le corps et la tête, quel mouvement il faut faire, de quelle 
manière il faut poser tantôt le pied tantôt la main pour suivre légèrement les sentiers 
escarpés, raboteux et rudes, et s'élancer de pointe en pointe tant en montant qu'en 
descendant. J'en ferais l'émule d'un chevreuil plutôt qu'un danseur de l'opéra (ROUSSEAU 
1969 [1762] : t. IV, 390-391). 
Charles-Hubert Mereau, cet élève de Marcel, fut outré par ce passage. Dans une lettre qu’il 
écrivit à Rousseau, Mereau prit la défense de son maître. Il assure au philosophe que, s’il avait 
assisté à une seule des classes de Marcel, il aurait voulu le donner à Émile comme précepteur. 
Marcel savait enseigner l’aplomb, l’équilibre et l’agilité que le philosophe désirait pour le 
jeune homme (lettre reproduite par LAMING 1990). Jean-Jacques Rousseau lui répondra le 14 
février 1763 par une lettre qui débute plus cordialement qu’elle ne se termine : 
Je ne sais si je m’excuserai fort bien près de vous en vous avouant que les singeries dont 
j’ai taxé M. Marcel tombaient bien moins sur son art que sur sa manière de le faire 
valoir. Car, quoi que vous en puissiez dire, j’étais quelquefois admis à l’honneur de lui 
voir donner ses leçons, et je me souviens que, tout autant de profanes que nous étions là, 
sans excepter son écolière, nous ne pouvions nous tenir de rire à la gravité magistrale 
avec laquelle il prononçait ses savants apophtegmes (ROUSSEAU 1974 [XVIIIe siècle] : 
106). 
Mereau et Rousseau ont des définitions diamétralement opposées du naturel. Le naturel pour 
ce maître à danser n’est pas le contraire des modes ni de l’artifice, mais simplement l’aisance, 
la dissimulation de l’effort et la fuite de l’affectation. Pour Rousseau, le naturel est ce qui est 
conforme aux vœux de la nature, cette manière de vivre de l’habitant des campagnes. Pour le 
premier, le naturel est le bon air ; pour le second, c’est tout ce qui ne l’est pas2. La pensée 
rousseauiste est admirablement traduite dans une série de gravures de Daniel Chodowiecky 
publiée dans l’Almanac de Göttingue (1780) dont voici le frontispice (fig. 294). Du côté de 
l’« affectation », hormis les proportions exagérées des costumes des deux personnages et leur 
sourire mièvre, un maître à danser ne pourrait rien reprocher à leur posture. Le degré 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Sur la notion de naturel dans les théories de l’honnêteté mondaine, voir TOCANNE 1978 : 236-249. 
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d’ouverture des pieds est exact, l’éloignement des coudes aussi, le chapeau de l’homme est 
bien mis sous le bras gauche et il donne correctement la main droite à la dame. Il n’empêche 
que Chodowiecky réussit bien à faire paraître l’hexis corporelle noble tout à fait ridicule face 
au couple du côté « nature ». L’ouverture de leurs pieds est petite, la manière de se donner la 
main plus décontractée et la dame tient ses bras collés comme la demoiselle de Engel (fig. 
293). On remarquera que Chodowiecky a délibérément échangé les places de l’homme et de la 
femme. Dans le code de la bonne grâce, comme nous l’avons vu, la main droite étant la plus 
noble, c’est la seule que l’on peut donner à la dame. De plus, cette configuration pour la 
promenade évite que l’épée de l’homme, accrochée à gauche, n’abîme la robe. Selon 
l’Encyclopédie, à l’article « Main », « l'inégalité que la coutume, l'éducation et les préjugés 
ont mis entre la main droite et la main gauche, est également contraire à la nature et au bon 
sens ». Le « prétexte ridicule du bon air et de la bonne grâce » est le grand obstacle à la 
reconnaissance du caractère naturel de l’ambidextérité (ALEMBERT et DIDEROT 1751-1782 : t. 
IX, 875). C’est probablement en phase avec la pensée des encyclopédistes que Chodowiecky 
fait donner la main gauche à la dame. 
 Ces nouvelles idées se propageront parmi les médecins, les acteurs et même certains 
danseurs. Georges Vigarello a montré que dans la seconde moitié du XVIIIe siècle, le « primat 
des belles manières [fut] déclassé par celui de la posture saine » (VIGARELLO 1978 : 93). La 
nouvelle culture du corps remplace l’esthétique par l’hygiène dans son échelle de valeur. Les 
médecins de cette nouvelle ère ne seront pas tous complices des maîtres à danser comme 
l’était Nicolas Andry. Ils dénonceront les modes vestimentaires et posturales qui nuisent au 
corps. Les souliers à haut talons, le maquillage et les corsets comptent parmi leurs cibles les 
plus fréquentes3. Dans le débat qui oppose médecins, tailleurs et maîtres à danser quant à 
l’utilisation du corset, la grâce que donne ce vêtement en faisant reculer les épaules est 
souvent mis de l’avant (KUNZLE 1982 : 84-104). En ce qui concerne le problème plus 
spécifique de l’en-dehors, Petrus Camper tâcha de dénoncer les pratiques mécaniques mises de 
l’avant pour y parvenir : 
Jamais je n'ai pu m'empêcher de rire en voyant les peines singulières que se donnent les 
gens riches pour apprendre à leurs enfants à s'asseoir, à marcher, à danser avec grâce ? 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Sur le débat entourant les corsets, voir KUNZLE 1982 : 84-104. Sur les dangers du maquillage, voir SIMON-
MAZOYER 2001. À propos de l’impact de la critique des manières sur la posture, voir VIGARELLO 1978 : 87 et sq. 
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Pour y parvenir, ils emploient des fauteuils garnis de cent différentes machines de bois, 
pour forcer les orteils à se tourner en-dehors […] (CAMPER 1803 : 248). 
Il critique plus particulièrement le coussinet en cœur de Nicolas Andry « pour obliger […] les 
orteils [des nourrissons] à se tourner en dehors d'une manière élégante ; ce qu'il faut considérer 
plutôt comme ridicule que comme dangereux. Mais n'a-t-on pas également dans tous les pays 
des fausses idées de la grâce et de la beauté ?  » (CAMPER 1803 : 233).  Le docteur Des-Essartz 
est aussi de ceux qui ont pourfendu ces modes : il relève le danger des pommades qui 
contenaient à l’époque des produits très nocifs et critique les corps baleinés qui, croit-il, en 
plus d’être dangereux, forment une taille dont la beauté ne correspond pas aux proportions de 
la nature (DES-ESSARTZ 1760 : 323, 343-351, 380-381). Étant donné que tout le monde 
souhaite la santé, Des Essartz s’explique mal pourquoi la mode arrive malgré tout à prendre 
l’ascendant : 
Il n'est personne qui ne convienne de la vérité de ce principe : pourquoi donc est-il si peu 
de gens qui y conforment leur conduite ? Ce n'est pas la mode, voilà la raison qu'on peut 
alléguer : car quant à la difficulté, il n’en est aucune réelle ; et nous sommes persuadés 
qu'il est plus pénible de se prêter à toutes les bizarreries de la mode et du caprice, que de 
suivre les préceptes que dicte la simple nature (DES-ESSARTZ 1760 : xxx). 
Mais le grand désarroi de Des-Essartz est de voir l’exercice physique perdre en faveur dans la 
société de son temps. Il veut que les jeunes hommes s’exercent au jeu de paume, à la course, 
au volant et au ballon, mais cette 
sage partie de l'éducation de la jeunesse est entièrement oubliée de nos jours. Ne 
pourrions-nous pas dire que nos faux principes du bon air nous ont portés jusqu'à 
mépriser toute sorte d'exercice corporel ? Il n'est plus permis aux jeunes gens 
d'apprendre à faire des armes, et à monter à cheval, que pendant quelques temps, car 
l’exercice du cheval trop continué, épaissit la taille, et bannit un jeune cavalier de la 
classe des jolis hommes. Pour qu'un jeune homme soit aimable aujourd'hui et de 
compagnie, il faut qu'il soit aussi mignon dans sa taille qu'une jeune beauté, la 
gentillesse, l'élégance dans la taille et les manières, voilà tout le mérite après lequel 
soupirent les jeunes gens, parce que c'est en général le seul qu'on exige d'eux (DES-
ESSARTZ 1760 : 406). 
Hogarth, quelques années plus tôt, avait mis en évidence le ridicule de ce « faux principe du 
bon air » dans la première scène du Marriage-à-la-mode (fig. 284), où l’on peut voir le jeune 
aristocrate avec des jambes aussi minces que des allumettes. 
 La critique rousseauiste atteint même le théâtre et le primat de la bonne grâce dans 
l’interprétation des rôles nobles. J.-J. Engel était de ceux qui préféraient la simplicité de 
	  	   477	  
« l'habitant de la campagne, cet enfant chéri de la nature, dont la corruption des villes n'a pas 
encore dégradé le cœur » à la politesse dont les Grands ont fait « un fantôme appelé savoir-
vivre, usage du monde » (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. 1, 32). Il loue l’acteur Ekhoff qui, selon 
lui, est le premier à avoir « dédaigné la démarche compassée, la manière de porter le corps 
comme nos maîtres à danser » (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. 1, 64). Il déplore cependant que 
la plupart des règles conservées par tradition sur la déclamation théâtrale […] n'ont 
d'autre objet que la dignité, la beauté et la noblesse du jeu. De là vient que nous 
remarquons cette froide élégance, sans âme et sans expression dans le jeu de la plupart 
de nos acteurs ; de même que ces gestes compassés, précieux et mannequins de quelques 
autres (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. 1, 64). 
Pour pouvoir se libérer de ce carcan et imiter les vraies passions, il déconseille aux acteurs 
d’aller 
faire [leurs] observations chez les personnes formées par l'éducation à ce qu'on appelle 
savoir-vivre et commerce du beau monde. Une pareille éducation apprend à l'homme 
l'art de mentir de deux façons : elle lui donne le talent de cacher la force réelle de ses 
sentiments, et celui de leur en attribuer une qu'ils n'ont pas. […] Le peuple, l'enfant, le 
sauvage, en un mot, l'homme sans culture, sont les véritables modèles qu'on doit étudier 
pour l'expression des passions, tant qu'on n'y cherche pas la beauté, mais seulement la 
force et la vérité (ENGEL 1795 [1785-1786] : t. 1, 152-153). 
Le corps noble qu’il soit en mouvement dans le monde ou en représentation sur scène est 
également critiqué pour son adhésion aux axiomes de la bonne grâce. Le domaine de la danse 
n’échappera pas non plus à ces nouvelles idées. Le grand Jean-Georges Noverre reconnaît lui 
aussi que l’idée de l’en-dehors va contre la nature : 
Rien n'est si nécessaire, Monsieur, que le tour de la cuisse en dehors, pour bien danser ; 
et rien n'est si naturel aux hommes que la position contraire ; nous naissons avec elle ; il 
est inutile pour vous convaincre de cette vérité, de vous citer les Levantins, les Africains 
et tous les peuples qui dansent, ou plutôt qui sautent et qui se meuvent sans principes, 
sans aller si loin, considérez les enfants ; jetez les yeux sur les habitants de la campagne, 
et vous verrez que tous ont les pieds en dedans. La situation contraire est une pure 
convention ; et une preuve non équivoque que ce défaut n’est qu'imaginaire, c'est qu'un 
peintre pécherait autant contre la nature que contre les règles de son art, s'il plaçait son 
modèle les pieds tournés comme ceux d'un danseur. Vous voyez donc monsieur, que 
pour danser avec élégance, marcher avec grâce et se présenter avec noblesse, il faut 
absolument renverser l'ordre des choses, et contraindre les parties par une application 
aussi longue que pénible, à prendre une tout autre situation que celle qu'elles ont 
primordialement reçue (NOVERRE 1803 [1760] : 157). 
Cette conviction va se refléter dans ses idées sur l’usage des cinq positions dans le ballet. En 
prenant les arts plastiques à témoin, il en proposera une application plus souple : 
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Quant aux positions, tout le monde sait qu'il y en a cinq ; on prétend même qu'il y en a 
dix, divisées assez singulièrement en bonnes et en mauvaises, en fausses ou en vraies. Le 
compte n'y fait rien et je ne le contesterais pas ; je dirai simplement que ces positions 
sont bonnes à savoir, et meilleures encore à oublier, et qu'il est de l’art du grand danseur 
de s'en écarter agréablement. Au reste, toutes celles, où le corps est ferme et bien dessiné 
sont excellentes ! Je n'en connais de mauvaises que lorsque le corps est mal groupé, qu'il 
chancelle et que les jambes ne peuvent le soutenir. Ceux qui sont attachés à l'alphabet de 
leur profession, me traiteront d'innovateur et de fanatique ; mais je les renverrai à l’école 
de peinture et de sculpture, et je leur demanderai ensuite s'ils approuvent ou s'ils 
condamnent la position du beau gladiateur ou celle de l’Hercule ? Les désapprouvent-ils 
? J'ai gain de cause, ce sont des aveugles : les approuvent-ils ? Ils ont perdu, puisque je 
leur prouverai que les positions de ces deux statues, chefs-d'œuvre de l'Antiquité, ne sont 
pas des positions adoptées dans les principes de la danse (NOVERRE 1803 [1760] : 139). 
Quand il dit que toutes les positions « où le corps est ferme et bien dessiné sont excellentes », 
Noverre préfigure ce qu’écrira Rousseau deux ans plus tard, à savoir que « les postures les 
plus fermes sont aussi les plus élégantes » (ROUSSEAU 1969 [1762] : t. IV, 390-391). S’il est 
vrai que Rousseau est devenu l’emblème du retour à la simple nature, il participe à un 
changement de mentalité dont il n’est pas le seul acteur et promoteur. Même certains maîtres à 
danser y adhéreront. On ne sait pas le nom de ce maître à danser qui publia, sous le couvert de 
l’anonymat, une critique acerbe envers ses collègues dans une des livraisons du Lady’s 
Magazine en 1785. Il reproche aux gens de son métier d’enseigner des principes ridicules qui 
rendent leurs écoliers pareils au Monkey who had seen the world de la Fable de John Gay. Il 
décoche une flèche toute particulière à la révérence que nous avons vu décrite en 1725 par 
Pierre Rameau et qui est toujours en vigueur :  
[he] is taught to take of his hat, by a slow but unnatural elevation of the hand to the 
head, and then to lower it till it hangs, as if there were neither bones or joints in his arm. 
As soon as this is performed, his right leg moves from his left and he bows with both his 
arms hanging down, resembling those of a man hanging in chains: if this is graceful, let 
nature judge ! » (A NEW TREATISE 1993 [1785]: 46-47). 
L’argument de la nature revient inlassablement. Cette vaste contestation du bon air et de la 
bonne grâce trouvera aussi son écho dans les discours sur l’art.  
 
2. Conséquences de la critique des manières sur l’art 
 
À l’article « Grimace » de l’Encyclopédie, Claude-Henri Watelet adresse une recommandation 
non équivoque aux artistes : 
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Je regarde comme trop essentiel à l'intérêt de l'art de la Peinture, de recommander la 
simplicité dans les imitations de la nature, pour ne pas insister encore sur ce principe 
intéressant à l'occasion d'un mot dont l'usage a peut-être droit de devenir plus fréquent 
que jamais dans les arts. Artistes qui voulez plaire et toucher, soyez donc persuadés que 
les figures qui grimacent, soit pour paraître avoir des grâces, soit pour jouer l'expression, 
sont aussi rebutantes dans vos ouvrages aux yeux équitables d'un spectateur instruit, que 
les caractères faux sont odieux dans la société pour les honnêtes gens. Je sais que vous 
pouvez m'objecter que presque toutes les expressions que vous envisagez autour de vous 
sont ou chargées ou feintes, que presque tout ce qu'on appelle grâce est affectation et 
grimace : ce sont-là des obstacles qui s'opposent au progrès de l'art ; il faut les connaître, 
et sans perdre le temps à s'en plaindre, mettre ses efforts à les surmonter (ALEMBERT et 
DIDEROT 1751-1782 : t. VII, 948). 
Watelet avait développé cette idée à l’article « Figure » dans le tome précédent : « J'aurais pu 
ajouter la mode, car elle établit des conventions d'attitudes, de parures et de formes, qui 
contredisent souvent la nature, et qui en la déguisant, égarent les artistes, dont le but est de 
l'imiter » (Alembert et Diderot 1751-1782 : t. VI, 780). Ces conventions d’attitudes, pour 
Diderot, étaient indissociables du souvenir du défunt maître à danser Marcel : 
J'ai dit quelque part que le célèbre Marcel maniérait ses élèves, et je ne m'en dédis pas. 
Les mouvements souples, gracieux, délicats qu'il donnait aux membres, écartaient 
l'animal des actions simples, réelles, de la nature, auxquelles il substituait des attitudes 
de convention, qu'il entendait mieux que personne au monde. Mais Marcel ne savait rien 
de l'allure franche du sauvage. […]  le plus insipide modèle qu'un artiste eût pu choisir, 
c'eût été son élève (DIDEROT 1963 [1768]: 338). 
Comme le soulève Marian Hobson, dans les discours sur l’art de Diderot, le nom de Marcel 
intervient généralement comme synonyme de raideur (HOBSON 1990 : 118-119). On se 
rappelle effectivement que Charles-Hubert Mereau, fidèle disciple de Marcel, avait en horreur 
toutes les attitudes déhanchées qu’adoptaient les gens du bel air. Conformément à la plupart 
des maîtres à danser français, Mereau prônait une attitude toujours droite (chapitre 3). Peut-on 
en déduire que Diderot était opposé à la bonne grâce ? Cette idée s’avère assez incompatible 
avec sa fréquentation de cercles polis où la bonne grâce était tenue pour une vertu. Se pourrait-
il que Diderot ne s’opposait qu’au code formel plus raide et plus guindé que le code informel ? 
Se pourrait-il qu’il approuvait plutôt la grâce familière qui autorisait non moins de raffinement 
tout en donnant l’illusion d’être plus proche de la nature ? C’est ici que les distinctions entre le 
code formel et le code informel de la bonne grâce vont s’avérer déterminantes. Examinons sa 
critique d’un portrait de femme qu’il identifie d’abord comme étant de la main de Perroneau, 
mais qu’il réattribue à Alexandre Roslin à la page suivante (DIDEROT 1995 [1768] : 244-245). 
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Nous avions vu que ce peintre observait scrupuleusement le code le plus formel de la bonne 
grâce dans sa représentation des femmes (fig. 6 et 61) : le détachement rigoureux des doigts, 
les épaules très reculées en arrière, la tête parfaitement droite et les positions les plus 
convenues de l’éventail. Le portrait dont parle Diderot n’a pas été identifié avec certitude, car 
sa description pourrait convenir à plusieurs œuvres de ce peintre :  
On en voit la tête de face, et le corps de deux tiers. La figure est un peu raide et droite, 
fichée comme elle l'aurait été par le maître à danser, position la plus maussade, la plus 
insipide pour l'art, à qui il faut un modèle simple, naturel, vrai, nullement maniéré, une 
tête qui s'incline un peu, des membres qui s'en aillent négligemment prendre la place 
ordonnée par la pensée ou l'action de la personne. Le maître de grâces, le maître à danser 
détruit le mouvement réel, cet enchaînement si précieux des parties qui se commandent 
et s'obéissent réciproquement les unes aux autres. Marcel cherche à pallier les défauts, 
Van Loo cherche à rendre leur influence sur toute la personne; il faut que la figure soit 
une. Un mot là-dessus suffit à qui sait entendre, une page de plus n'apprendrait rien aux 
autres ; c'est une chose à sentir (DIDEROT 1995 [1768] : 244-245). 
L’une des améliorations que Diderot propose d’apporter à ce portrait est de faire incliner la 
tête, position qui était perçue — dans le code formel auquel adhère Roslin — comme de la 
minauderie. Nous avons vu que les maîtres à danser travaillant en Angleterre, plus sensibles à 
la grâce familière, avaient tendance à l’enseigner (chapitre 2). Porter le poids sur une seule 
jambe étant debout, ou les croiser étant assis, étaient d’autres caractéristiques permises par ce 
code, du moins lorsqu’une personne se retrouve avec ses égaux. Nous avions vu que ces deux 
positions étaient aussi approuvées par l’Encyclopédie à l’article « Debout » (chapitre 3). Il 
semblerait donc que la critique de Diderot, tout comme celle d’Hogarth d’ailleurs, ne se limite 
qu’au code formel de la bonne grâce. Un portrait de Diderot et du Baron de Grimm par 
Carmontelle (fig. 295) vient donner un peu plus de poids à cette idée. Ce portrait nous les 
présente dans le style très décontracté du bel air et de la grâce familière. Grimm est assis les 
jambes croisées alors que Diderot est représenté dans la position « accotée » que seul le maître 
à danser Louis Delpêch avait osé, non sans confusion, proposer dans son traité (fig. 115). Qu’a 
alors pensé Diderot de ce portrait ? Ce ne serait pas la première fois qu’il désapprouverait 
l’une de ses effigies. Mais si l’on en croit Grimm, Carmontelle savait donner de la 
ressemblance justement par le choix de ses attitudes. C’est du moins ce qu’il écrit le 1er mai 
1763, soit quelques années après la date présumée de ce portrait : « Carmontelle a commencé 
depuis plusieurs années un recueil de portraits dessinés au crayon et lavés avec des couleurs en 
détrempes. Il a le talent d’attraper sérieusement l’air, le maintien et la contenance des 
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personnes qu’il peint, ses portraits sont faits 
avec une facilité, une grâce et un esprit infinis » 
(GRIMM 1878 [1760]: 1er mai 1763). Or, Grimm 
n’a pu voir ce recueil, jalousement gardé à 
Chantilly, que lors de l’exécution d’un de ses 
portraits par Carmontelle, et peut-être lors celui-
ci. On peut supposer qu’il n’a rien trouvé à 
redire sur la justesse de l’air, du maintien et de 
la contenance, puisqu’il considère que 
Carmontelle sait bien saisir ces choses. Ainsi, il 
faudrait donc nuancer la vision trop 
monolithique de la pensée de Diderot envers la 
bonne grâce. Diderot serait donc plutôt un 
adepte de la grâce familière. Il est d’ailleurs 
plus vraisemblable de l’imaginer fréquenter les 
grands lieux de sociabilité de l’élite avec 
l’élégance des figures de Watteau qu’avec la 
simple nature du paysan, la tête basse, son dos 
courbé et ses pieds en dedans. Cela, 
Carmontelle l’a réservé à son portrait du 
compositeur Jean-Philippe Rameau4. 
 Le pourfendeur le plus virulent du bon air et de la bonne grâce dans l’art, le censeur le 
plus acharné de l’héritage d’Hyacinthe Rigaud et d’Antoine Coypel a certainement été Sir 
Joshua Reynolds. Dans son discours du 14 décembre 1770, le président de la Royal Academy 
of Painting exhortait le jeune peintre 
to become acquainted with the genuine habits of nature, as distinguished from those of 
fashion. For in the same manner, and on the same principles, as he has acquired the 
knowledge of the real forms of nature, distinct from accidental deformity, he must 
endeavour to separate simple chaste nature, from the adventitious, those affected and 
forced airs or actions, with which she is loaded by modern education (REYNOLDS 1778 : 
83-84). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Sur ce sujet , voir GÉTREAU 2011. 
Figure 295 — Louis Carrogis dit 
Carmontelle, Grimm et Diderot, vers 
1760, tome 5, n° 25, Aquarelle, gouache, 
mine de plomb, sanguine sur papier, 
Collection particulière. 
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Pour illustrer son point, Reynolds cite le professeur d’anatomie de l’Académie : 
Perhaps I cannot better explain what I mean, than by reminding you of what was taught 
us, by the Professor of Anatomy, in respect to the natural position and movement of the 
feet. He observed that the fashion of turning them outwards was contrary to the intent of 
nature, as might be seen from the structure of the bones, and from the weakness that 
proceeded from that manner of standing. To this we may add the erect position of the 
head, the projection of the chest, the walking with straight knees, and many such actions, 
which we know to be merely the result of fashion, and what nature never warranted, as 
we are sure that we have been taught them when children (REYNOLDS 1778 : 84-85). 
Reynolds identifie ensuite ceux qu’il considère comme les grands responsables de cette 
corruption de la nature : 
I have mentioned but a few of those in which vanity or caprice have contrived to distort 
and disfigure the human form; your own recollection will add to these a thousand more 
of ill-understood methods, that have been practised to disguise nature, among our 
dancing-masters, hairdressers, and tailors, in their various schools of deformity 
(REYNOLDS 1778 : 85-86). 
Le maître à danser, conjointement avec le tailleur et le perruquier, a travaillé en effet à 
construire cette silhouette aristocratique en suivant les principes esthétiques du bon air et de la 
bonne grâce. C’est cette silhouette que Reynolds cherche à combattre en mettant en garde ses 
académiciens contre l’imitation de ces modes dans l’art. De par le fait même, certains grands 
peintres français ne doivent pas, selon lui, être pris pour modèle. En commentant la règle de 
Roger de Piles que nous avons examiné en introduction, à savoir que le peintre devait peindre 
sa figure de telle sorte qu’elle interagisse avec le spectateur, Reynolds regrette son application 
dans les portraits de Rigaud et dans la peinture d’histoire de Coypel. À leurs œuvres, Reynolds 
oppose, comme Hogarth avant lui, la grâce préférable des Italiens : 
We may contrast the tumor of this presumption loftiness with the natural unaffected air 
of the portraits of Titian, where dignity seeming to be natural and inherent, draws 
spontaneous reverence, and instead of being thus vainly assumed, has the appearance of 
an unalienable adjunct; whereas such pompous and labored insolence of grandeur is so 
far from creating respect, that it betrays vulgarity and meanness, and new-acquired 
consequence (REYNOLDS 1797: 171-172). 
Reynolds ne s’est pas limité à critiquer ce qu’il considérait comme les absurdités de la 
silhouette contre-nature de l’élite ; il a aussi exprimé sa désapprobation à travers la caricature. 
Dans ses Four Milordi faisant leur Grand Tour (1751 ; fig. 296)5, Reynolds se moque des 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Les personnages ont été identifiés comme étant Thomas Brudenell, Baron Bruce, l’Honorable John Ward, 
Joseph Leeson et Joseph Hanry de Shafford. À propos de ce tableau voir PENNY 1986 : 176-177. 
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différents aspects de la silhouette aristocratique en exagérant le déformant patron des 
justaucorps et la raideur des positions. Par exemple, l’artiste a placé le personnage de gauche 
dans une quatrième position avec une ouverture qui approche le 180° et des genoux tendus au 
maximum. Pour accentuer cette rigidité de la position, il a attribué à son personnage des 
jambes très longues et très minces. Le caractère inflexible de la posture droite est mis en relief 
par ses yeux qui, pour éviter à la tête une inclination qui contreviendrait aux règles, 
descendent jusqu’à la paupière inférieure. À l’inverse, le gros personnage du centre racle sa 
paupière supérieure avec sa pupille, afin de conserver lui aussi sa tête à la verticale. Sa 
position, dont on ne voit que la moitié, semble une énorme deuxième position, avec les bras 
quarrés à la hanche, comme dans la gravure de Tomlinson (fig. 70). On se rappelle qu’Hogarth 
avait reproché à cette attitude son manque de contraste en faisant allusion au portrait d’Henri 
VIII par Holbein et au tragédien en costume à la romaine (fig. 138 à gauche et 256). On 
pourrait ajouter à cette liste les tricornes nerveusement coincés sous le bras. 
 L’exemple de Reynolds est loin d’être un cas isolé. La gravure anglaise a énormément 
exploité le ridicule des manières françaises dans ses caricatures des Beaux et des Macaronis. 
Les caricaturistes ont exagéré toutes les facettes du code du bon air et de la bonne grâce6. 
Comme le faisait remarquer Arline Meyer, dans son étude du geste de la main cachée au 
XVIIIe siècle, « pictorial satire is perhaps the ideal benchmark of the gesture’s widespread and 
immoderate social use, since the genre of satire is not an autonomous form but a response to 
real behavior » (MEYER 1995 : 49). S’il est vrai que les attaques pleuvent contre le bon air et la 
bonne grâce dans les caricatures, la littérature, les théories esthétiques, etc., leur extinction 
dans l’art ne devient inéluctable que lorsque l’opinion des commanditaires et acheteurs 
commence à changer elle aussi. 
 Un cas documenté de ce changement est celui de Lord John Cavendish en 1765 qui 
écrit à Lady Dorothy Cavendish pour lui donner des nouvelles de son frère de 17 ans. Celui-ci, 
voulant remercier son tuteur Mr. Newcome, décida de lui offrir son portrait en souvenir. Le 
choix du jeune duc s’arrêta sur Arthur Devis, spécialiste des attitudes du bon air et de la bonne 
grâce (fig. 99, 36 et 131), et ce au grand dam de son oncle Lord Cavendish : 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Sur les caricatures anglaises ayant pour thème l’affectation, et notamment les personnages du Macaroni et du 
Beau voir RAUSER 2008 : chap. 3. Voir aussi POINTON 1993b. 
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[…] he desired it may be painted by one Mr Devis of Queen Street […]. I am much 
afraid it will be frightful for I understand, his pictures are all of a sort; they are whole 
lengths of about two feet long; and the person is always represented in a genteel attitude, 
either leaning against a pillar, or standing by a flower pot, or leading an Italian 
greyhound in a string, or in some other such ingenious posture. Your brother says he will 
submit quickly to whatever the Painter pleases, but will take care not to give any opinion 
of his own, that he may not be answerable for any of its absurdities (CAVENDISH 1765 ; 
cité par D'OENCH 1980 : 31). 
Le glas du bon air et de la bonne grâce avait déjà commencé à tinter dès les années 1760, mais 
il ne sonna vraiment que lorsque la Révolution jeta irrévocablement le discrédit sur la 
conception esthétique du monde et du corps entretenue par l’aristocratie. De même que la cour 
de Louis XIV avait réussi à substituer son paradigme corporel noble à l’ancien et à l’imposer à 
toute l’Europe, de même, le bon air, le bel air et la bonne grâce ont dû céder leur place. À 
l’aube du XIXe siècle, cet idéal du corps aristocratique s’était presque entièrement dissout 
dans la vie comme dans l’art.  
 
3. Intérêt d’une histoire culturelle du geste dans l’art 
 
Cette thèse a cherché à tirer profit de la remarquable intuition de David Mannings en 1975 qui 
avait été le premier à mettre en rapport un traité de maître à danser avec la peinture, mais elle a 
aussi tenté de contredire cet auteur lorsqu’il disait qu’il serait pénible de répertorier dans l’art 
chaque variation des postures décrites dans ces traités (MANNINGS 1975 : 117). L’inventaire 
des gestes du bon air et de la bonne grâce nous a permis de déceler de subtiles variations de 
sens dans les diverses orientations de la tête, dans la manière d’appuyer la main sur la hanche 
ou d’assembler les pieds. Cette étude aura aussi permis de découvrir que ce système avait 
infiltré bien plus que le genre du portrait, mais aussi la vue de ville ou de jardin, la pastorale, 
la scène comique, la peinture d’histoire et la scène de genre. La mise au jour du code du bon 
air et de la bonne grâce a certainement permis une meilleure compréhension des œuvres 
innombrables touchées par cette préoccupation centrale de la société d’Ancien Régime. Cette 
connaissance nous a également permis d’améliorer notre entendement des mécanismes et 
dispositifs de l’image régis par ce code social et parfois même de jeter un peu de lumière sur 
des tableaux dont l’interprétation demeurait encore obscure. Cela n’aurait pu être fait sans 
employer la même méticulosité dans la description du corps que les maîtres à danser dans leur 
	  	   485	  
enseignement. Nous avons pu ainsi tenter de restituer partiellement ce que Baxandall appelait 
l’œil de l’époque. Nous avons également pris un grand soin d’aller recenser diverses 
perceptions anciennes des gestes dans la littérature, les égo-documents, les traités, les 
dictionnaires, … tout cela afin d’amoindrir l’anachronisme de notre regard sur les images du 
passé. 
 Il faut dire que cette étude n’aurait pu voir le jour à l’époque de Mannings, ce qui fait 
que notre reproche envers lui ne doit pas être pris à la lettre. La popularité de 
l’interdisciplinarité, du corps comme objet d’étude et de l’histoire culturelle dans les milieux 
académiques a permis plusieurs choses : d’abord, de combiner des sources de disciplines aussi 
distinctes que l’histoire de l’art et l’histoire de la danse ; ensuite, de tenir compte, dans notre 
interprétation, de l’aspect vécu de gestes et postures que le spectateur de l’époque pratiquait 
lui-même et décodait en fonction de son expérience quotidienne ; enfin, de prendre en compte 
l’impact de l’habitus d’une classe sur la culture visuelle et de la culture visuelle sur 
l’incorporation de cet habitus. 
 S’il existe déjà une histoire culturelle du geste, une histoire culturelle du geste dans 
l’art reste à implanter. Il ne s’agit pas simplement de se servir des œuvres pour éclairer les 
mœurs et la corporalité d’une époque, cela se fait déjà, mais plutôt de se servir de cette 
proximité avec l’histoire culturelle pour enrichir nos grilles traditionnelles d’interprétation 
iconographique d’une nouvelle colonne de décryptage. Le corps, ou plutôt sa figuration 
artistique, n’y serait pas lu uniquement comme un signe dont il faudrait trouver l’équivalent 
symbolique, mais comme la représentation d’une réalité quotidienne dont les connotations 
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   Figure 296 — Joshua Reynolds, Caricature de Thomas Brudenell, Baron Bruce, 
l’Honorable John Ward, Joseph Leeson et Joseph Hanry de Shafford, 1751, Huile sur 
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